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Vorwort 

Dieses Buch erhebt zwar den Ansprudi auf wissenschaftliche Fundie- 
rung und historisdie Genauigkeit soweit die ^Zeitlaufte", mit deren 
Ungunst sich schon friihere Generationen gern entsdiuldigten, das zu- 
lassen. Es soil jedoch vor allem der Praxis dienen. 
Als der Verfasser seine Arbeit formulierte, dadite er hauptsachlidi an 
den Kantor, der eine Motette von Heinrich Schiitz auffiihren will - 
an den Dirigenten, der ein Concerto grosso von Georg Friedrich 
Handel vorbereitet an den Chorleiter, der einen Cantus firmus-Satz 
von Ludwig Senfl singen lassen mochte an den Generalbafispieler, 
der sich mit dem iiberladen ausgesetzten Continuo-Part einer Kantate 
von Johann Sebastian Bach nicht zurechtfindet und selbstverstand- 
lich an den Cembalisten und Pianisten, der sidi ins w Wohltemperierte 
Klavier" vertieft. All solchen jungen wie erfahrenen Berufs- 
musikern und Laien beabsichtigt er nicht etwa Regeln vorzuschreiben, 
sondern vielmehr Vorschlage zu madien und Moglichkeiten aufzu- 
zeigen denn Auffiihrungspraxis lafit sich nidit wie eine Formel 
lernen; jeder einzelne mufi sie stetig iiben und erproben. Nur wer 
standig allerdings ohne subjektive Willkiir Experimente anstellt 
und ihre Ergebnisse kritisdi kontrolliert, vermag zu spiiren, weldi 
weites Gebiet die sogenannte w alte Musik" umspannt und wie w neu" 
sie jedesmal erscheint, wenn man sie nidit blofi mit dem Verstand, 
sondern auch mit der Phantasie, der Seele und dem Herzen erfafit. 
Die Fiille des Stoffes gebot eine straffe Konzentration auf Probleme, 
die grofie Kreise der ^Kenner" wie Liebhaber" angehen. Deshalb 
fehlt die Erorterung von Spezialfragen, die lediglidi den Fadimann 
interessieren, zum Beispiel eine Darstellung des Vortragsstils der 
Gregorianik, der ja aufierdem theologisdi-liturgische Sdiulung voraus- 
setzt. Der Sdiwerpunkt liegt in der Zeit seit ungefahr 1500, deshalb 
namlidi, weil Werke aus diesen Epochen in der Gegenwart am hau- 
figsten erklingen und zwar leider keineswegs immer im Sinne und 
Geiste der Meister, die sie sdiufen. Fiir die Erhellung friiherer Pe- 
rioden bleibt vorerst den Studios, Musikwissensdiaftlidien Seminaren 
und Forsdiungsinstituten nodi reichlidi genug zu tun. 
Wer iiber dies oder jenes eingehenderen Bescheid bekommen will, be- 
nutze die sonstige Literatur, etwa um nur drei gewichtige Publika- 
tionen zu nennen: 



Arnold Sobering, Auffiihrungspraxis alter Musik. Verlag von Quelle 
& Meyer, Leipzig, 1931. 

Robert Haas, Auffiihrungspraxis der Musik. Akademische Verlags- 
gesellschaft Athenaion, Wildpark-Potsdam, 1931. 
Hans Hoffmann, Auffiihrungspraxis; in der Enzyklopadie Die 
Musik in Gesdiichte und Gegenwart", Band I, Lieferung 4, Spake 783 
bis 810. Barenreiter-Verlag, Kassel und Basel, 1949-1951, 
Auf allgemeine Grundsatze der stilgerechten Wiedergabe alter Musik 
bezieht sidi audi eine Detail-Studie von Walter Kolneder, Auffiih 
rungspraxis bei Vivaldi, Breitkopf & Hartel, Leipzig, 1955. 

Am besten freilicfa hilft die Lektiire alter theoretischer Schriften von 
Carl Philipp Emanuel Bach 1 , Johann David Heinichen 2 , Johann 
Mattheson 3 , Leopold Mozart 4 , Michael Praetorius 5 , Johann Joachim 
Quantz 6 , Johann Gottfried Walther 7 und anderen, weil diese Man 
ner Komponisten, Interpreten, Padagogen und Gelehrte in einer 
Person nidit abstrakte Dogmen verkiinden, sondern die reale 
Praxis sdiildern. 



1 Versuch iiber die wahre Art das Clavier zu spielen, Berlin 1753 und 1762; gekiirzte Neu- 
ausgabe von Walter Niemann, Leipzig 1906; Faksimile-Ausgabe von Lothar Hoffmann- 
Erbrecht, Leipzig und Wiesbaden 1957. 

2 Der General-Bass in der Composition, Dresden 1728. 

3 Der Vollkommene Capellmeister, Hamburg 1739; Faksimile-Neudruck als Band V der 
Documenta Musicologica (Erste Reihe), Kassel und Basel 1954. 

4 Versuch einer grundlichen Violinschule, Augsburg 1756; Faksimile-Nachdrude Wien 1922 
und 1956. 

3 Syntagma Musicum Band III, Wolfenbiittel 1619; Ncudruck herausgegeben von Eduard 
Bernoulli, Leipzig 1916; nadi Abschluft des Manuskripts erschien ein Faksimile-Nachdruck 
als Band XV der Documenta Musicologica (Erste Reihe), Kassel, Basel, London und New 
York 1958. 

6 Versuch einer Anweisung die Flote traversiere zu spielen, Berlin 1752; leicht gekiirzte 
Neuausgabe von Arnold Sdiering, Leipzig 1906; Faksimile-Nachdrud der 3. Auflage von 
1789 als Band II der Documenta Musicologica (Erste Reihe), Kassel und Basel 1953. 

7 Musicalisches Lexicon oder Musicalische Bibliothec, Leipzig 1732; Faksimile-Nachdruck als 
Band III der Documenta Musicologica (Erste Reihe), Kassel und Basel 1953, 



Wesensformen alter Musik 

Wer sich mit der Kunst friiherer Jahrhunderte ernsthaft beschaftigen 
will als werkgetreuer Interpret oder als aufmerksamer Horer , 
sollte sich zunachst iiberlegen und iiberzeugen, dafi es einen Typ der 
,,alten Musik" iibefhaupt nidit gibt, geschweige denn einen Kollektiv- 
begriff, der die gesamte Literatur von der Notre-Dame-Schule bis 
zum Barock umfafit. Obwohl die Kraft der Tradition einst starker 
und nachhaltiger wirkte als in der w Genieperiode" der Romantik und 
infolgedessen formelhafte Wendungen den Wedisel der Moden lang 
iiberdauerten, unterscheiden sicb doch die einzelnen Epochen der 
alteren Musikgeschidite betrachtlidi voneinander man darf ge- 
trost behaupten: nidit weniger als diskrepante Riditungen der soge- 
nannten Neutoner in der Gegenwart. Und auch in einer sdieinbar 
einheitlidien Ara gleichen sich nie zwei Meister vollig, sondern hodi- 
stens Massenproduzenten, die nach der Schablone fabrizieren, und 
Epigonen, die Modelle kopieren; doch solche Karrner" im Sinne 
Schillers 8 existieren auch heute zur Geniige. Orlando di Lasso und 
Giovanni Pierluigi da Palestrina, im selben Jahre 1594 gestorben, 
ahneln sich lediglidi in gewissen, zeitstilistisdi bedingten Floskeln; 
und man scheut sich, drei Zeitgenossen des Jahrgangs 1685: Johann 
Sebastian Bach, Georg Friedrich Handel und Domenico Scarlatti in 
einem Atem zu nennen, so andersartig war ihr Temperament, ihr 
Talent, ihr Schicksal und ihr Stil genauso wie bei Richard Wagner 
und Giuseppe Verdi, die ebenfalls in einem Jahre 1813 geboren 
wurden. Dafi wir insgemein bei alterer Kunst feine Nuancen und 
mitunter gar grobe Unterschiede nicht deutlich wahrzunehmen ver- 
mogen, liegt vor allem am historisdien Abstand, der uns gewisser- 
mafien in Fernsicht oft nur unscharfe Konturen bemerken lafit. Mit 
alten Bildern, Kupferstichen, Zeichnungen und Graphiken geht es 
iibrigens ungeschulten Augen nicht eben viel anders. 

Solche Gedanken muten vielleicht wie Binsenwahrheiten an; dodi es 
zeigt sich leider immer wieder, dafi selbst manche verantwortlidien 
Fadileute sie entweder nodi nicht kennen oder nicht anerkennen wol- 
len. Programme reihen durchaus nidit selten Stiicke beziehungslos 

8 1796 diditete Friedrich Sdiiller sein Distidion Kant und seine Ausleger*: 
Wie dodi ein einziger Reidier so viele Bettler in Nahrung 
Setzt! Wenn die Konige baun, haben die Karrner zu tun!" 
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aneinander, nur deshalb zusammengekoppelt, weil sie aus der Zeit 
vor Beethoven stammen das bestatigt das folgende, nodi nidit 
einmal besonders krasse und keineswegs etwa boswillig konstruierte 
Beispiel: 

Hafiler, Gagliarda 

PraetoriuSj Motette Veni creator spiritus" 

Adam de la Halle, Lieder aus dem w jeu de Robin et de Marion" 

Bach, Orgelchoral w Herzlich tut mich verlangen", fiir Violoncello 

mit Klavier arrangiert 

Pergolesi, Se tu m'ami" (iibrigens vermutlich unecht) 

Gibbons, Tanze. 

Wohlverstanden: An dieser speisekartenartigen Vortragsfolge << stort 
weniger die kunterbunte Misdiung divergenter Stilarten als vielmehr 
die innere wie aufiere Zusammenhanglosigkeit der Kompositionen, 
von denen eine isoliert neben der anderen steht. 

Wer der alten Musik in unserer Kultur den festen ,,Standort a sichern 
will, der ihr gebiihrt, mufi sich darum bemiihen, ihren Geist wieder 
lebendig werden zu lassen diese These darf als erstes und oberstes 
Gebot der Auffuhrungspraxis gelten. 

So selbstverstandlich, ja banal diese Forderung klingt, so schwer lafit 
sie sich nach den entwicklungsgeschiditlich notwendigen Revolu- 
tionen und Evolutionen der letzten beiden Jahrhunderte verwirk- 
hchen, sofern nicht ausnahmsweise ungewohnlich giinstige Voraus- 
setzungen vorliegen. Wir beurteilen heute Kunstwerke hauptsachlich 
nach asthetisdien Kriterien; unsere Ur-Vorfahren werteten sie auch 
unter soziologischem Aspekt. Und die alten Meister widmeten in der 
Regel ihre Sonaten, Suiten, Motetten und Quodlibets oder was 
ihnen sonst gerade ihre Phantasie eingab einer geselligen Runde von 
Kennern" und ,,Liebhabern", die sich beim Singen, Spielen und Zu- 
horen nodi enger zasammenfiigten. Seit der Ara der ,,Klassiker <c ver- 
lagerte sich dann das Musizieren in die Dffentlidikeit, ins Konzert, an 
dem ein heterogen zusammengesetztes Publikum passiv teilnimmt. 
Vor einem soldien Forum verblafit die Eigenart der alten Musik 
abgesehen etwa von den monumentalen Oratorien Handels, die sich 
an das ganze Volk wenden, um wie der Schopfer des ,,Messias" ein 
mal sagte dieMenschen zu bessern. Es stimmt vulgar gesprodien 
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etwas nidit, wenn ein Chor mit Notenblattern in der Hand auf dem 
Podium sorgfaltig einstudierte Volkslied-Satze vortragt, die einst 
muntere Gesellen spontan beim frohlidien w Convivium musicum" in- 
tonierten. Es bedeutet bestenfalls eine ktinstlerische Emanzipierung 
und Neutralisierung, schlimmerenfalls eine Entweihung, wenn an 
einem Abend Kantaten fur Ostern, Mariae Reinigung und Advent 
didit aufeinanderfolgen und Auffiihrungen der w Matthaus-Passion a , 
die Badi fiir den Karfreitags-Gottesdienst seiner Leipziger Gemeinde 
scbrieb, in der Sommersaison bei einem reprasentativen Internatio- 
nalen Musikfest stattfinden. Es verschiebt zumindest die Aufmerk- 
samkeit vom Werke auf die Wiedergabe, wenn ein Dirigent mit 
pathetisdien Gesten eine Ouvertiire aus der w Tafelmusik" von Georg 
Philipp Telemann leitet, deren geradlinigen Ablauf seinerzeit der 
Maestro di Cembalo mit ein paar sparsamen Armbewegungen und 
einem leichten Nicken des Kopfes nebenher und unauffallig in Ord- 
nung hielt. Und sdiliefilich paCt diinnstimmige, zartgliedrige und 
klein besetzte alte Musik" schledit in grofie Sale, deren Dimensionen 
fiir das machtige Tutti eines neuromantisdien Monsterordiesters mit 
anderthalb Dutzend Blediblasern und einer ganzen Sdilagzeug-,,Bat- 
terie" ausreichen. 

Darum lautet das Zweite Gebot" der Auffiihrungspraxis: Alte Musik 
gehort aus asthetischen, soziologisdien wie akustisdien Griinden 
in die Sphare und an die Statte, fiir die ihre Meister sie bestimmten 
ohne dafi man freilidi starre Grenzen abzustecken braudite. 

Diese These mogen ein paar beliebig zu vermehrende authentisdie 
Zeugnisse aus vier Jahrhunderten belegen: 

In der Vorrede zum Ersten Teil der fiinfbandigen Sammlung w Frisdie 
Teutsdie Liedlein", die der Niirnberger Arzt Georg Forster anno 1539 
bis 1556 fiir ,,alle liebhaber der edlen Music" herausgab, heifit es 9 : 

Wiewol mich aber vil guter freund I vnd liebhaber der edlen Music I 
solche Liedlin in truck zu geben gebeten / welchs ich mich offl vnd dick 
gewidert [geweigert] I vnd abgeschlagen / vrsack / dieweil solch liedlin 
zum meysten teil etwas alt / darumb sie dann bey vilen (die nicht ob sie 
gut I sonder ob sie new sein fragen) mochten gering geacht werden / 

9 Neuausgabe in den Reidisdenkmalen Das Erbe deutscher Musik" Band 20, Wolfenbiittel 
und Berlin 1942. 
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Yedocb hab ich jnen solchs letzlich nit konnen abschlagen / . . . Sonder- 
lich dieweil bey alien frolichkeiten vnd kurtzweilen gebreucblich I fri- 
sche Teutscbe lieder zu singen / oder auff den Instrumenten zu ilben / 
durch welchs dann vil vnniitzes gescbwetz I zutrincken / vnd andere 
laster verhindert werden / wie ich dann offi vnd dick von einem tbewren 
man gebort I das er vnter alien kurtzweilen / damit man die zeyt zuuer- 
treiben furhet I kein Gotlicber I ehrlicher vnd schonere wist / dann die 
edel Music J Vrsacb f das all andre kurtzweil I als spielen / fechten I 
springen / oder biessen wie sie wolten I dahin gericht / das yeder ver- 
meint dem andern vor zu sein / oder anzugewinnen . . . Aber die Music 
hat nicbts anders fiirhabens I dann das sie mit allem fleifl die einigkeit 
der stimmen hilffi erhalten I vnd aller mifihellung weret. <c 
Flamisdie und italienische Maler des Seicento sdiildern mit spiirbarem 
Behagen Musizierszenen im biirgerlidien und bauerlichen Milieu, bei 
denen ein Maddien am Cembalo sitzt, ein wiirdiger Herr die Laute 
sAlagt oder Sanger und Instrurnentisten eintrachtig in ein Notenbuch 
blicken, wahrend im Hintergrund Freunde und Verwandte andachtig 
lausdben. 

Anno 1767 liefi ein anonymer Musikenthusiast in einem Journal der 
w Freien Reidis-, Wahl- und Handelsstadt" Frankfurt am Main die 
folgende Zeitungsanzeige ersdieinen 10 : 

Ein gewisser Music-Liebbaber mocbte gern diesen Winter iiber eine 
in der Music vollig qualificirte honette aus neun Stimmen bestehende 
Gesellschaft, um alternatim in seinem Hauss auf einen Abend in der 
Wochen unter sicb selbst ein Concert zum Vergniigen zu machen, auf- 
gerichtet sehen, er selbst wird nicbt allein ein Mitglied, sondern auch 
alle notigen Commoditaten abgeben" 

Johann Friedridi Reichardt, den Goethe seinen ^Hauskomponisten" 
zu nennen pflegte, erzahlt in seiner Autobiographic 11 : 
Den meisten Genufi fur das gesellige Leben und aucb fur die Kunst 
gewdhrte [in Berlin] die Bekanntschaft mit Christian Friedrich Nico- 
lai und dessen gastfreiem Hause. Hier ward oft Musik gemacht, und 

'* NaA der von Carl Israel 1876 veroffentliAten Frankfurter Konzemhronik zitiert in der 
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wenn die Ausfubrungen gerade nicht dem Eifer entspracben, so war es 
docb immer gute. meistens merkwiirdige alte Musik . . . , die man da 
bio ft zu eigenem Genu$ ausfflhrte. 

Von der Stunde an, wo ich fin Hamburg] das Ham von Professor 
Buscb betreten, begann fur mich mehrere Monate lang em so ange- 
nebmes retches Leben, wie icb es nur je erlebte. Taglich wurde mit 
wabrer Begeisterung musiziert, und manches Trio und Quartett, man- 
does Lied und mancher grofiere Gesang verdanken diesem anregenden 
und genufireicben Leben ibre Entstehung. Klopstock, der heitere, 
jugendlicbe Alte, lebte ganz in dieser Gesellscbaft und belebte sie mit 
seiner Heiterkeit und liebevollen Teilnahme. 
Solchen Familien sollte die dankbare Vaterstadt Denkmaler weihen, 
wie sie in friihern hohern Kunstzeiten den Medicis und luggers 
wurden!" 

Und nodi im Jahre 1837 definiert eine w Encyclopadie der gesammten 
musikalisdien Wissensdiaften", die Robert Schumanns Mitarbeiter 
Gustav Schilling redigierte 12 , den Begriff ^Kammermusik" wie folgt: 

Nebmen wir aber das Wort in seiner gewohnlichen Bedeutung und in 
seinem allgemeineren Gebraucbe ) die Kammermusik in ihrer von 
Alters her ublich gewordenen Erscheinung> so baben wir bier im All- 
gemeinen nur noch daruber zu bemerken y . , . da$ sie sonach nicht fur 
ein grofies Publikum, sondern eigentlich nur fur Kenner und Lieb- 
haber bestimmt war. Und hierauf beruht denn aucb im Grunde nur 
die Eigenthumlichkeit des Kammerstyls. Die Musik, welche nur fur 
einen kleineren Raum, und nur fur Kenner und Liebbaber zunachst 
berechnet war > wurde feiner ausgebildet, schwieriger, auch kiinstlicher, 
weil im kleineren Raume Manches sich mit Vergyiigen horen und un- 
terscheiden lafit, was im grofieren Raume wirkungslos verschwindet, 
und weil Componisten, die fur dieKammer schrieben, mehrFertigkeit 
und Uebung im Horen bei ibren Zuhorern voraussetzen durften* 

12 Band IV Seite 39. 
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Das Verhaltnis von Wort und Ton 

Sanger und Chorleiter, die in der Geftihlswelt der Romantik leben 
und wie viele wissen das nicht einmal oder strauben sich, es sich selber 
einzugestehen! , halten es fur eine glatte Selbstverstandlichkeit, dafi 
Vokalkomponisten ihre Texte musikalisch ausdeuten oder vielleicht 
sogar versdiiedene Begriffe und Bilder tonmalerisch illustrieren. Sie 
glauben also, die Vokalliteratur samtlidier Epochen verlange einen 
wortbezogenen Vortragsstil, der die feinsten Nuancen der Poesie und 
die subtilsten Absdiattierungen individueller Stimmungen wahrnehm- 
bar machen miisse, und zwar durdi klanglidie Umfarbung, chan- 
gierende Dynamik, agogische Auflockerung oder Stauung und mehr 
oder weniger spiirbare Dehnung oder StrafFung des Tempos. 
Eine soldie Interpretationsart pafit etwa v zu Liedern von Hugo Wolf 
und Richard Straufi und Claude Debussy, obwohl selbst da die Gefahr 
droht, dafi durdi ^vordringende Einzelheiten" im Sinne Goethes 13 
der allgemein lyrische Charakter ganz aufgehoben und eine falscbe 
Tbeilnahme am Einzelnen gefordert und erregt wird" . Geradezu 
sdilagend aber trifft dieses Aper^u auf die alte Musik zu. Eine ge- 
wissermafien pointillistische DifFerenzierung der ^Valeurs" entstellt 
ihr Wesen, weil sie klar gezeidinete Linien und Flachen sozusagen mit 
bunt schillernden Tupfen koloriert, monumentale Komplexe zer- 
splittert, kontinuierliche Formen zergliedert, das stimmige Gewebe 
zerfasert und die Einheitlidikeit zerlost. 

Es gibt eine grofie Gruppe alter Musik, die sich zum Text iiberhaupt 
neutral verhalt. Ihre Komponisten beabsichtigen nicht im mindesten, 
subjektive Empfindungen mit den Worten zu assoziieren oder in sie 
hineinzuprojizieren; im Gegenteil, sie kummern sich mandimal kaum 
um den Ausdruck und Inhalt der Gedichte, vertausdien willkiirlidi 
Zeilen, Reime und Strophen, unterlegen allbekannten Melodien Verse, 
die ihnen aus irgendwelchen Griinden besser gefallen, oder lassen den 
Text vollig weg. 

In der bereits vorhin zitierten Vorrede Georg Forsters 14 heifit es: 
Dieweil wir aber nicht der Text I sonder der Composition balben I 
die Liedlin in truck gegeben I haben wir in die Liedlein I darunter wir 

1S Annalen oder Tag- und Jahreshefte 1801. 
u Siehe Anmerkung 9. 
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kein text gehabt (damit sie nicbt on text weren) I andere text ge- 
macbt I Wiewol [gleichwohl] wir auch etlich text mil fleis I als die 
fast ser vngereumbt [ungereimt] gewest I hinweg gethon I vnd andere 
darfUr gemacht" 

Dieses Zeugnis steht keineswegs allein. Wie wenig die alte Musik 
f riiher f est umrissene Vorstellungen hervorrief und bestimmte Gef Cihle 
erregte, bezeugt der weithin geiibte Brauch der Kontrafakte 15 . Ohne 
asthetische Bedenken oder religiose Skrupel verwandelten wahrend 
des sechzehnten Jahrhunderts Herausgeber von Flugblattern und Ver- 
fasser von Andachtsbiichern Kranzsingereigen in Bufidiorale, Rauber- 
balladen in fromme Hymnen; sie durften das ungescheut und unan- 
gefochten, weil die Schonheit der Melodien, die sie unangetastet iiber- 
nahmen, als absoluter Wert gait. Und wenn ein Instrumentalquartett 
Heinrich Isaacs erhabenstes Werk spielt: 
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wer mochte sdiliefilich einst wie heute entsdieiden, ob der Titel 
nun lautet Innsbruck, ich mufi dich lassen" oder > Welt, ich mu& 
dich lassen" oder ,,Nun ruhen alle Walder" oder In alien meinen 
Taten lass' ich den Hochsten raten" oder etwa n O Welt, sieh hier dein 
Leben am Stamm des Kreuzes schweben!"? 

3) Der Composition halben K sagt Georg Forster in seiner Vorrede. Er 
meint damit: Den Meistern seiner Epoche zu denen er iibrigens 
selber als tiichtiger Kontrapunktiker gehort geht es lediglich um die 
musikalische Substanz und Struktur, um das tektonische Prinzip, um 
die kunstvolle motivische Arbeit, um die Logik der Stimmf iihrung. 
Zwei Beispiele absichtlich aus einer leicht erreidibaren Sammlung 16 
ausgewahlt sollen diese Behauptungen belegen: 
Der Oberpfalzische Stiftshauptmann Jobst vom Brandt, dem Georg 
Forster anno 1549 den Dritten Teil , 3 schoner, lieblicher, alter vnd 

15 Kurt Hennigs Buch ,,Die geisdiche Kontrafaktur im Jahrhundert der Reformation", Halle 
1909, weist dreihundert sogenannte M Parodien" nadi, ohne Anspruch auf Vollstandigkeit er- 
heben zu konnen. 

16 Gesellige Zeit, herausgegeben von Walther Lipphardt, zwei Bande, Barenreiter-Verlag, 
Kassel und Basel. 
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newer Teutscher Liedlein" widmete, beginnt seinen Satz w Frisdi auf in 
Gottes Namen!" 17 mit einer Vorimitation der Repetitionstone des 
Kopfthemas: 
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Etwas Ahnlidies tut mit einem Reperkussionsmotiv der Krakauer 
Hofkantor Heinrich Find: in seiner vierstimmigen Fasstmg des Ab- 
sdiiedslieds n Von hin sdieid' ich" 18 : 
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Gesellige Zeit I Nr. 76. 
Gesellige Zeit II Nr. 35. 
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Dabei preist das erste Gedidit die frohliche Glaubenszuversidit und 
den ritter lichen Stolz mutiger Manner; das zweite redet vom Elend 
eines armen, verzagten Burschen, der seine Heimat und sein Maddien 
verlassen mufi! 

Diese Neutralisierung subjektiver Stimmungen, Eindriicke und Ge- 
fiihle bildet ein Charakteristikum des editen Volksliedes, das eben- 
falls nicht in ,,sdbwebender Pein" bald ,,himmelhoch jauchzt" und 
bald sich w zum Tode betriibt". In seinem Geiste schufen die alten 
Meister ihre Cantus firmus-Satze zu Melodien, die da- 
mals Mensdien aller Schiditen und Stande kannten und liebten. Es 
widerspridit demnadi der Form, dem Stil und dem ganzen Wesen 
dieser Kompositionen, sie vom Texte her zu interpretieren, im Gan 
zen wie in Einzelheiten. Aufierdem steigert sich die Wirkung eines 
Klagelieds keineswegs durch sdileppendes Tempo und widernaturlich 
verhaltenes oder gar schluchzendes Singen so wenig wie im um- 
gekehrten Fall forcierte Munterkeit und iiberscharfe Akzentuierung 
die Intensitat eines Tanzliedes verstarkt. Und eine Abstufung ver- 
schiedener Absdinitte lafit sich nur motivieren, wenn die Noten es an- 
zeigen, also etwa wenn der Typ sich andert, wenn Takt, Mensur, 
Metrum oder Rhythmus wediseln und wenn homophone und poly- 
phone Stellen sich ablosen doch selbst dann nur so weit, dafi edles 
Gleidimafi und organischer Zusammenhang aller Teile gewahrt 
bleiben. 

Anders als bei der Cantus firrnus-Liedbearbeitung verhalten sich 
Sprache und Musik bei der M o t e 1 1 e zueinander, genauer gesagt: 
beim motettischen Stil, der keineswegs auf eine einzige Formgattung 
besdirankt blieb. Auf eine enge Bindung an das Wort lafit schon der 
Name schliefien, der vermutlich von mot a abstammt obwohl auch 
sonstige Ableitungen recht plausibel erscheinen. So erklart das alteste 
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deutsche Musiklexikon 19 , das der Weimarische Stadtorganist Johann 
Gottfried Walther herausgab 20 : 

,,Anlangend die Etymologic dieses termini; so deriviren ihn einige 
vom lateiniscben Wort: motus, well dergleichen Composition in steter 
Bewegung ist, und immer . . . eine Fuge und imitation nach der andern 
anfangen, durch die Stimmen ausfiihren, und anbringen soil; andere 
von mutare, verdndern; und noch andere, vom Jtalidnischen motto, 
und Frantzosischen Mot, so em Wort, item etliche Worte, Zeilen, oder 
einen Spruch bedeuten" 

Die Meister der klassisdien Motette von Josquin des Pres bis Johann 
Sebastian Bach gliedern ihre Werke in kiirzere Abschnitte auf, die 
meist unmittelbar ineinander libergehen. Neben Bibelspriichen bevor- 
zugen sie erbauliche Gedidite iiberwiegend lyrischen Charakters. So- 
fern sie Chorale motettisch behandeln, fiihren sie die einzelnen 
Melodiezeilen 2ug um Zug imitativ durch; wenn sie sich nicht an 
iiberkommene Cantus firmi anlehnen, arbeiten sie nach dem gleidien 
Prinzip. Sie wollen dabei den Text symbolisch auswerten, nicht aber 
affektuos ausdeuten oder psychologisdi analysieren oder etwa in dra- 
matisdie Szenen zerlegen. 

Als Musterbeispiel des motettisdien Stils betradite man eine Ver- 
tonung der letzten beiden Verse des 126. Psalms aus der w Geistlidien 
Chormusik", die Heinrich Sdiiitz am 21. April 1648, ein paar Monate 
vor dem Ende des Dreifiigjahrigen Krieges, den Leipziger Thomanern 
dedizierte. 21 

Die einander erganzenden Gedanken dieser damals geradezu aktu- 
ellen alttestamentarischen Poesie fafit Schiitz in fiinf Themen: 




wer - den mit Freu-den, mit Freu-den ern - ten. 



19 Siehe Anmerkung 7. 

" Sefte 424425. 

21 Leidit zuganglich in EInzelausgaben von Wilhelm Kamlah (Barenreiter-Verlag) und Kurt 

Thomas (Verlag Breitkopf & Hartel). 
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C) 



Sie ge - hen hin und 




und tra-gen ed - len Sa - men 




M r r 



und kom-menmit Freu- den undbrin-gen ih - re Gar - ben, 



Es bedarf keiner Erlauterung, dafi und inwiefern es sich hier um 
wortbezogene, ja, wortgezeugte Musik handelt, 22 rnit der sogar pla- 
stische Vorstellungen von Bewegungsvorgangen (,,saen < , w gehen", 
M kommen") sich verbinden lassen. Ebenso iiberfliissig aber ersdieint 
der Nachweis, dafi keineswegs krasse Kontraste die Teile voneinander 
abspalten, und dafi keine jener zusammengestuckelten Kompositionen 
vorliegt, die die alten Theoretiker verachtlich als ,,buntscheckige$ 
Flickwerk" zu bezeichnen pflegten. Eine stilgeredite und werkgetreue 
Wiedergabe mufi demnach auf zweierlei achten: auf die Einheitlich- 
keit, die sich aus der Mannigfaltigkeit ergibt, und auf den Sinn der 
Worte wohlgemerkt: auf den Sinn, nicht auf vage, subjektive Emp- 
findungen, die sie erregen konnten. Vielleicht mag manch einem Inter- 
preten die Kritik recht modern vorkommen, mit der einst der Philo- 
soph Jean- Jacques Rousseau die Motettenschreiber seiner Ara tadelte 23 : 

Sie spielen zu sehr mit dem Wort. Man darf bier nicht im geringsten 
die Imitation wie bei der theatralischen Musik ausfindig zu machen 
sucben (recbercher). Die geistlichen Gesange sollen uberhaupt nicht 
den Sturm der menschlicben Leidenschaften darstellen, sondern ledig- 
lich die Erhabenheit dessen, an den sie sich wenden, und den seelischen 
Gleichmut derer y die sich in ibnen aussprecben" 

w Cfber das ^Beziehungsverhaltnis zwisdien musikalisdier Melodic und einem sprachlichen 
Sinnzusammenhang" sdireibt Rudolf Gerber in seinem Aufsatz ,Wort und ^Ton in den ,Can- 
tiones sacrae* von Heinndi Schiitz" in der Gedenksdirift fur Hermann Abert, Halle 1923, 
Seite 5771. 

" Dictionnaire de Musique, Paris 1768, Artikel w Mottet", Seite 305. 
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WIeder anders verhalten sidi Sprache und Musik beim Madrigal 
zueinander. Midiael Praetorius 24 definiert kurz und bundig 5 : 
.Die Madrigalia . . . baben jhren Namen nicht von der Melodey des 
Gesanges, sondern a textu & versibus". 

Komponisten und Theoretiker diskutierten und disputierten damals 
mit erbitterter Heftigkeit iiber den Begriff der tmitazwne deUe 
parole". Damit meinten sie jedoch keineswegs eine realistische Nadi- 
ahmung derWorte* oder vielmehr der mit ihnen verkniipf ten Vorstel- 
lungen; sie bemiihten sidi urn eine moglidist getreue und eindringhdie 
Jmitazione della natnra delle parole", also urn eine Darstellung des 
natiirlichen Wesens der Personen und Dinge, von denen die Epi- 
gramme, Sonette und Terzinen reden 26 . Gioseffo Zarlino, auf dessen 
Autoritat sidi nodi die Meister des siebzehnten Jahrhundem berufen, 
sdireibt in der ersten Auflage seiner Jstitutioni harmonidie" 27 : 
Wer irgendeine Motette oder ein Madrigal oder sonst eine andereArt 
von Gesang [cantilena] komponieren will, betrachte zw'dchst die 
Materie, der sich die Worte unterwerfen." 

Und was Zarlino unter ^Materie" versteht, erklart eine andere Stelle 
seines grundlegenden Lehrbudies 28 : 
passioni } habiti morali, costumi dell'animo", 

frei ubersetzt: Leidensdiaften, moralisdie Besdiaffenheit (Habitus) 
und Seelenzustande das heifit: typisdie Gefiihlsqualitaten, nidit 
jedodi individuelle Eigensdiaften. 
Als Ideal der Madrigalisten gelten: 

bellezza, verita y soavita und varieta 

sinnlidie Sdionheit, Wahrheit, Anmut und Mannigfaltigkeit, und 
zwar alle vier eng miteinander verbunden, weil das organisdie Gleidi- 
gewidit verlorengeht, wenn allzu haufige Abwedislung oder natura- 
listisdie Ubertreibungen den Wohlklang iiberwiegen. 

" Siehe Anmerkung 5. 

25 Bernoullis Neudnick Seite 24. 

" Siehe dazu Leo Sdirades Aufsatz Von der ,Maniera' der Komposition in der Musik des 

16. Jahrhunderts" in der Zeitsdirift fur Musikwissenschaft Jahrgang XVI Heft 13, Leipzig 

1934. 

87 Venedig 1558, Seite 337. 

S8 Gesamt-Ausgabe Venedig 1589, Seite 90 ff. Siehe dazu Hermann Zencks Aufsatz W 2arlino$ 

Jstitutioni harmonidie'" in der Zeitsdirift fiir Musikwissenschaft Jahrgang XII Heft 9/10, 

Leipzig 1930, Seite 540578. 
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Die Manner, die diese Thesen aufstellten, vereinigten asthetische 
Bildung und praktische Erfahrung in einer Person. Dirigenten von 
Madrigalchoren und Leiter von Singkreisen brauchten also eigentlich 
nur die Richtigkeit ihrer Leitsatze auszuprobieren. Welche Prinzipien 
sie befolgen sollten und weldie Irrtumer sie vermeiden konnten, mag 
ein Blick auf das fiinfstimmige Madrigal ^Dolorosi martir" von Luca 
Marenzio zeigen 29 . Wer die Eigenart dieser ebenso originellen wie ab- 
geklarten Musik recht wiirdigen will, mufi die Partitur betrachten, 
nicht blofi die Oberstimme, weil namlich die Schichtung von imita- 
tiven und homophonen Abschnitten beim stile madrigalesco" die 
Form gliedert; nebenbei bemerkt nimmt die unterlegte Verdeutschung 
wenig Riicksidit auf die poetischen Synonyma und tonsymbolisdien, 
dunklen Vokale des italienischen Originals was freilidi selten 
gelingt. 
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** Wiederum absiditlidi aus einer bequem zuganglichcn Sammlung, der B Geselligen Zeit" 
(II Nr. 41), ausgewahlt. 
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Ov' io la notte i gior - ni ho -re 
Wei - die mich hat so nef - tig, hef-tig 



Ov' io la 
Wei - che mich 
Ov' io la 
Wei - che mich 



notteigior - 
hat sohef - 
notteigior- 
hat sohef- 



emomen 
eingenom 
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men 




ni ho-re emomen 

tig, hef-tig eingenom 

ni ho-re e momen 

tig, hef-tig eingenom 
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lie la-men - ti. 



Urn zusammenzufassen: Das Madrigal zu dessen bedeutendsten 
Meistern Luca Marenzio gehort soil fein verastelte Stimmungen 
charakterisieren und symbolisieren, concetti dell' animo" seelisdie 
Regungen , so sagt Viricenzo Galilei 30 , der Vater des beriihmten 



'* Dialogo della musica antica et dclia moderna, Florenz 1581 j Faksimile-Nadidrudt Ro 
1934. 
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Astronomen. Am liebsten vertonen die Madrigalisten deshalb ele- 
gische, melandiolische Gedichte, well zarte Lyrik am leichtesten eine 
mannigfaltige Ausdeutung des vorherrschenden Affekts ermoglicht, 
ohne dafi die Einheitlichkeit der Form zerbricht. Interpreten vergro- 
bern diese in time, im besten Sinne ^aristokratische" Kimst, wenn sie 
einzelne Teile im Klang, in der Dynamik oder gar im Tempo scharf 
voneinander trennen und iiber der ^varieta" der Vielfalt die 
n bellezza ce und ,,soavita ce die ausgeglichene Schonheit vernadi- 
lassigen. Vor dem gegenteiligen Fehler: einem monotonen, gewisser- 
mafien asketischen Absingen der Noten, das die Leuchtkraft der 
Farben in niichternes Grau abdampft und die Glut der Empfindungen 
erstickt, braudit man wohl kaum zu warnen. 

Um das Wort-Ton- Verhaltnis bei der A r i e zu erklaren, geniigt es, 
drei Stellen aus der alteren Literatur anzufiihren: 

Johann Mattheson 31 , der sidi in Hamburg als Protektor Handels ge- 
bardete, obwohl er sidi einmal mit seinem jlingeren Kollegen duel- 
lierte, formuliert 32 : 

Es ist sonst die Arie, damit wir sie ordentlich beschreiben, ein wol- 
eingericbteter Gesang, der seine gewisse Ton-Art und Zeitmaasse hat > 
sich gemeiniglich in zween Tbeile scheidet, und in einem kurtzen Be- 
griff eine grosse Gemuths-Bewegung ausdruckt. Bisweilen wird mit 
Wiederholung des ersten Theils, bisweilen aucb ohne dieselbe ge- 
scblossen." 

Der Koniglich Danische Kapellmeister Johann Adolph Scheibe, ein 
kluger Kopf und logisch denkender Systematiker, der nur leider seine 
Minderwertigkeitskomplexe gegeniiber sdiopferisdien Genies durch 
gehassige Schmahungen der Kunst Johann Sebastian Bachs abreagierte, 
dekretiert 33 : 

,Jch halte daftir, ein Componist miisse in der Verfertigung theatra- 
lischer Arien, was den ersten Punct, ndmlicb die Beobachtung der 
Worte iiberhaupt betriffi, darauf seben, daft er die Ausfiihrung der- 
selben, und die Ordnung der Worte vollkommen naturlich mache, den 

81 Siehe Anmerkung 3. 

ss Seite 212. 

3t Critischer Musikus. Neue Auflage, Leipzig 1745, Seite 307. 
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Verstand derselben niemals unterbreche, die Einschnitte der Rede 
genau in Acht nehme, und ubrigens den ganzen Jnhalt der Arie auj das 
beste zu erheben und nacbdrucklich zu machen suche. " 
Und in der mehrfadi aufgelegten, einst im Biichersdirank jedes gebil- 
deten Burgers stehenden Enzyklopadie Allgemeine Theorie der 
Sdionen Kiinste", die der Sdiweizer Asthetiker Johann Georg Sulzer 
herausgab, heifit es 34 : 

Manchmal werden die Empfindungen (in einem musikalischen Dra 
ma) so stark, und die Gemutbsbewegung wird so grofi, daft wir eher 
nicht zufrieden sind, bis wir uns derselben ganzlich entladen, und das 
Herz recht weitlduftig ausgescbiittet baben. Dieses geschieht nun in 
einer Arie. Der Poet nimmt dazu ein lyrisches Sylbenmaafc allein 
unter vielen Gedanken und Worten, liest er nur einige wenige, und 
zwar diejenigen aus, welche den Affekt gleichsam in einem kurzen 
Jnbegriff scbildern, oder docb dem Musikus zu dessen vdlliger Dar- 
stellung Anlafi und Gelegenbeit geben. Diese wenigen Worte enthal- 
ten die ganze Theorie der Arie K . 

M Diese wenigen Worte enthalten" in der Tat die ganze Theorie der 
Arie", auch fiir den Gebraudi des Interpreten. Er moge insbesondere 
bedenken, dafi alle drei Definitionen die sidi durdi viele andere 
gleidien Sinnes erganzen liefien den Nadidrud: auf die aflfektuose 
wie formale Einheitlidikeit legen, die nicht blofi der Librettist und 
der Komponist, sondern auch der Sanger wahren soil. 
Ein Dilettant" vom editen, rechten Sdilage, der Venezianer Graf 
Francesco Algarotti, den Friedrich der Grofie als Kammerherrn an 
seinen Hof berief, urteilte vor ungefahr zwei Jahrhunderten 85 : 

Die neuern Virtuosen bekummern sich freylich nicht urn die Art der 
Recitation, sie haben dagegen alien ihren Fleifl aufs Singen gewendet. 
Aber beobacbten sie denn dctrin Maafl und Ziel? Jst nicht ihr Wille 
ihr Gesetz? . . . sie geben der Composition ihre eigne Maske und bringen 
es dabin, daft sich alle Arien gleich sehen > als in Frankreicb die Da- 
men, die wegen ihrer gemahlten Wangen und Schdnffidsterchen alle 
aus einer Familie zu seyn scheinen" '. 

34 Zitiert nach der neuen, vermehrten Auflage, Band I, Leipzig 1792, Seite 209. 

35 Saggio sopra 1'opera in musica; deutsdie Obersetzung von Rudolph Eridi Raspe xinter dem 
Titel: Versuche iiber die Ardiitectur, Mahlerey und musicalische Opera, Kassel 1769, Scite 
261263. 
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Wie leidit konnte man dodi mit diesem Bonmot mutatis mutandis 
Sitten oder vielmehr Unarten der heutigen Auffuhrungspraxis glossie- 
ren! 

Am klarsten lafit sidi das Wort-Ton- Verhaltnis beim L i e d e der 
alten Meister erkennen. Bis zur Ara Franz Sdiuberts dominiert das 
Strophenlied, das das gesamte Gedicht einer einzigen, unverandert 
wiederkehrenden Melodic unterlegt; als weitere notierte Stimme tritt 
nur nodi der Bafi hinzu, der die Harmonik angibt; den Typ der Be- 
gleitung zu finden bleibt der Phantasie, dem Gesdiick und Geschmack 
des Klavierspielers anheimgestellt. 

Bin soldier Stil zwingt zum strikten Verzicht auf nebensadilidie Flos- 
keln; und damit erzieht er alle, die sidi ernsthaft mit ihm besdiaftigen, 
zu natiirlidier Einfadiheit, den Komponisten wie den Sanger und 
sdiliefilidi auch den Cembalisten oder Pianisten. 
Der markisdie Theoretiker Friedridi Wilhelm Marpurg fordert 36 : 

Der Odenkomponist 37 muss den Chymicis gleichen, die die Kraft 
eines ganzen T ranks in wenig Tropfen zu concentriren wissen* . 

Und Johann Sebastian Badis Sdiiiler Johann Philipp Kirnberger 
schreibt 38 : 

E$ ist unrecht, beym Ausdruck des Affekts, einer oder der andern 
Strophe allein zu folgen, man mu$ vielmehr auf das Ganze ad)t 
haben, und daraus den herrschenden Affekt zum Grunde legen". 

Tonmalerisdie Aussdimlickung unwichtiger Einzelheiten verbietet sidi 
dabei von selbst fur den Komponisten wie fur den Interpreten: 

Die Schildereyen in Noten sind gar nicht das Hauptwerk der Ton- 
kunst, und nur in so weit musikalisch, als sie zur Erregung eines 
Affects . . . etwas beytragen"^. 

Als bestes Vorbild fur singende Laien undKiinstler mag die vornehme 
Besdieidenheit gelten, mit der Johann Abraham Peter Sdiulz von 
seinen Kompositionen redet 40 : 

M Kritische Briefe ubcr die Tonkunst, Band I, Berlin 1759, Seite 20. 

87 Altere Meister wie Heinrich Albert und Adam Krieger nennen ihre Strophcnlieder Arien; 

spater taudit dann, um den Unterschied zur Opernarie zu kennzeichnen, der Name Ode auf. 

M Anleitung zur Singekomp^sition, Berlin 1782, Seite II. 

** Christian Gottfried Krause, Von der Musikalischen Poesie, Berlin 1752, Seite 54. 

41 Vorbericht zur zweiten Auflage der Lieder im Volkston, Berlin 1785. 
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]n alien diesen Liedern ist und bleibt mem Bestreben, mehr volks- 
mafiig als kunstmaftig zu singen, nemlich so, daft auch ungeiibte Lieb- 
baber des Gesanges, so bald es ibnen nicbt ganz und gar an Stimme 
fehlt, solche leicht nacbsingen und auswendig behalten konnen . . . 

Und das ist docb der Endzweck des Liederkomponisten y wenn er sei- 
nem einzigen rechtm'dfiigen Vorsatz, bey dieser Kompositionsgattung, 
gute Liedertexte allgemein bekannt zu macben, getreu bleiben will. 
Nicbt seine Melodien.sonderndurch sie sollen bios dieWorte des guten 
Liederdicbters allgemein und durch den Gesang erhohete Aufmerk- 
samkeit erregen, leichteren Eingang zum Gedacktnifl und zum Her- 
zen finden, zum ofteren Wiederholen derselben Lust erwecken, und 
so mil dem Reize des Gesanges verbunden ein sch'dtzbarer Beytrag zu 
den Annehmlichkeiten der Gesellschafl und des menschlichen Lebens 
werden tt . 

Soil man denn nun solche schlichten, anspruchslosen Lieder mit einem 
halben oder ganzen Dutzend Strophen einformig und eintonig dra- 
stisch gesprodien w heruntersingen"? Eine Antwort auf diese oft 
gestellte Frage gibt Goethe, der einmal erzahlt 41 , wie er mit einem 
jungen, intelligenten und fleifiigen Tenoristen seines Weimarer Thea- 
terensembles arbeitete: 

Er war unermiidet im Studiren des eigentlichsten Ausdrucks, der 
darin besteht, dafi der Sanger nach Einer Melodie die verschiedenste 
Bedeutung der einzelnen Strophen hervorzuheben und so die Pflicht 
des Lyrikers und Epikers zugleicb zu erfiillen weifi. Hiervon durch- 
drungen, lief> er sich's gern gef alien, wenn ich ihm zumuthete, mehrere 
Abendstunden, ja bis tief in die Nacht hinein, dasselbe Lied mit alien 
Schattirungen aufs piinktlichste zu wiederholen" . 

Zu einer soldien, plastischen Gestaltung strophisdi komponierter Lie 
der kann iibrigens auch der Begleiter sein gut Teil beitragen, zumal 
er ja nicht einen ausgesetzten Part abspielen mufi, sondern mit dem 
Generalbafi verhaltnismafiig frei schalten darf. Beispiele dafxir bieten 
die sogenannten w Wechseloden f< , die figurative Abwandlungen glei- 
cher Stellen fixieren, etwa in der Art der folgenden Bruchstucke aus 
einer Jyrischen Szene" von Johann Friedridi Reidiardt 42 : 

41 In den Annalen oder Tag- und Jahresheften 1801. 

" Sdiillers lyrisdie Gedichte in Musik gesetzt, Heft 1, Leipzig 1810, Seite 6365. 
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Das Fazit aus alien diesen Gedanken modite der Autor nidit selber 
ziehen; er lafit statt seiner einen Sdiolaren von Johann Sebastian Bach 
sprechen, den Berliner Hof-Compositeur Johann Friedrich Agricola, 
der sieben Jahre nach dem Tode seines Lehrers eine italienisdie Ge- 
sangssdhtule in kerniges Deutsch iibertrug 43 : 

Man mufi die alien Trockenbeiten mil eben so grower S or g fait ver- 

meiden, als die neuern Ausschweifttngen. 

Jede Art zu singen hat ihren eigenen Rang. Man unterscheidet die 

mannliche von der kindischen, so wie die erbabene von der pobel- 

baften. 

Ein Studierender macbe sich niemals Hoffnung Bey fall zu verdienen; 
wenn ihm die Unwissenheit nicht ein Abscheu ist". 

" Anleitung zur Singkunst. Aus dem Jtalianisdien des Herrn Peter Franz Tosi, Berlin 1757 
Scite 170. 
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Note und Klang 

Gewissenhafte Musiklehrer leiten ihre Schiller zum peinlich korrekten 
Abspielen und Absingen an. Und angehende Kiinstler wie strebsame 
Laien, die sidi ernsthaft mit dem Werke der Meister besdiaftigen, 
bekommen einen heiligen Respekt vor den Noten, die sie vom Opti- 
schen ins Akustisdie iibertragen sollen. Eine solche Budistabentreue w 
fordert aber nur die klassische, romantische, impressionistisdie und ex- 
pressionistisdie Literatur. Ihre Komponisten legen alle Einzelheiten 
bis in die geringfiigigst scheinenden Kleinigkeiten fest, aufier der 
Hohe und Dauer der Tone audi die Artikulation, Phrasierung, Ago- 
gik, Metrik und Dynamik, das absolute Tempo und die Klangfarbe, 
soweit graphische Zeichen das ermoglichen. Wenn nun ein autoritats- 
glaubiger Studierender versudit, diesen Interpretationsstil auf die 
alte Musik zu beziehen, gerat er in ein arges Dilemma. Zunachst fin- 
det er sidi wahrsdieinlich uberhaupt nidit zurecht in den widerspre- 
chenden Auffassungen a moderner Bearbeitungen, von denen jede 
einen Anspruch auf authentische Giiltigkeit erhebt. Er vergleicht etwa 
die Einrichtung" der ersten Fuge des ^Wohltemperierten Klaviers" 
in den Editionen von drei Verlagen: Die Metronomangaben differie- 
ren zwischen J = 50, J = 60 und j) = 116; eine Fassung setzt 
im Piano ein, steigert sidi in der Mitte zum Forte und verklingt im 
haudienden Pianissimo; eine zweite beginnt Mezzoforte und endet 
auf dem Hohepunkt eines gewaltigen Crescendos; eine dritte staut 
sidi vor der letzten Durchfuhrung zum machtigen Fortissimo allar- 
gando ganz zu sdiweigen von erheblidien Untersdiieden der peri- 
odisdien Unterteilung, der motivischen Aufgliederung und so weiter. 

Wer sidi in diesem Gestriipp verfangt und sdiliefilidi die Orientie- 
rung verliert, greift am besten zur Urtextausgabe, sofern eine existiert. 
Dodi audi sie mufi er sinnvoll verwenden, sonst schadet sie mehr als 
sie niitzt. Sie bietet das Original so dar, wie es der Komponist nieder- 
sdirieb oder falls das Autograph nicht erhalten blieb wie es 
glaubwiirdige Gewahrsleute aus seinem Kreise iiberlieferten; damit 
zeigt sie indes lediglich die Struktur des Werkes, mandimal sogar 
blofi das Geriist. Die alten Meister redmeten von vornherein mit Er- 
ganzungen, die zu ihrer Zeit so gelaufig waren, dafi sie nidit darauf 
aufmerksam zu madien brauchten bis dann beim Stilwandel um die 
Mitte des achtzehnten Jahrhunderts das Ideal des n perfecten a das 
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heifit: genau geregelten Musizierens diese freiziigige Auffuhrungs- 
praxis verdrangte und rasdi vergessen liefi. Zu solchen verlorenge- 
gangenen Selbstverstandlidikeiten um den Titel einer Sdirift von 
Hugo Riemann zu zitieren 44 gehorten einst unter anderem die Ein- 
flechtung von Verzierungen, die Diminuierung und Kolorierung ge- 
tragener Melodien, die Weiterfuhrung angefangener Imitationen, die 
Einfiigung kontrapunktierender Gegenstimmen und die Vervollstan- 
digung der Harmonien. Viele alte Manuskripte und Drucke ver- 
zeidinen iiberhaupt Vortragsanweisungen nur ausnahmsweise bei 
mehrdeutigen Stellen, wenn irrige Auslegung" das Verstandnis des 
Werkes gefahrden konnte. Dafi im groften und ganzen detaillierte 
Angaben des Tempos, der Dynamik, der Artikulation und so weiter 
unterblieben, beruht auf padagogisdier Absidit: Der Interpret ob 
Virtuose, ob Laie sollte sich nidit blofi um tedinisdie Probleme 
kummern, sondern zunadhst und zuletzt in die Eigenart der Musik 
versenken. 

In der Violinschule, die Leopold Mozart ein paar Monate nach der 
Geburt seines Sohnes Wolfgang Amadeus veroffentlichte 45 , stehen f ol- 
gende, nodi heute beherzigenswerte Satze 46 : 

Bevor man zu spielen anfdngt mufi man das Stuck wohl ansehen 
und betrachten. Man mu$ den Charakter, das Tempo und die Art der 
Bewegung, so das Stuck erfordert, aufsuchen, und sorgfaltig nach- 
sehen, ob nicht eine Passage darinnen stecket y die oft beym ersten An 
sehen nicht viel zu bedeuten hat y wegen der besondern Art des Vor- 
trags und des Ausdruckes aber eben nicht leicht abzuspielen ist. Man 
mu$ sich endlich bey der Ausiibung selbst alle Milhe geben den Affect 
zu finden und richtig vorzutragen, den der Componist hat anbringen 
wollen; und da oft das Traurige mit dem Frdhlichen abwechselt: so 
mu$ man jedes nach seiner Art vorzutragen beflissen seyn. Mit einem 
Worte: man mu$ alles so spielen, da$ man selbst davon gerilhret 
wird. Es ist schlecht genug, daft mancher niemals an das denket, was 
er wirklich thut, sc-ndern seine Noten nur so wie im Traume weg- 
spielet". 

44 Verloren gegangene Selbst verstandlichkeiten in der Musik des 15.16. Jahrhunderts, Lan- 
gensalza 1907. Siehe ferner das umfassende Budi von Ernest T. Ferand, Die Improvisation 
in der Musik, Zurich 1938. 
<5 Siehe Anmerkung 4. 
" Seite 255256. 
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Und auf Leopold Mozart bezieht sich Johann Abraham Peter Sdiuiz 
bei seinem Artikel Vortrag", den er fur Johann Georg Sulzers A11- 
gemeine Theorie der Schonen Kiinste" 47 abfafite: 
Es verh'dlt sich mit dem Vortrag einer Hauptstimme, wie mit dem 
Vortrag der Rede. Derjenige, der bios die vorgeschriebenen Noten 
lieftt, und ctlles gethan zu haben glaubt, wenn er sie nur rein und im 
Takt singt oder spielt, bat so wenig einen guten Vortrag, als der Red- 
ner, der bios deutliche Worte ausspricht, ohne den Ton seiner Aus- 
sprache zu verdndern. Wer an einem solchen Vortrag ein Wohlgefal- 
len findet, verrdth eine gemeine oder unausgebildete Seele. Zuhorer 
von Geschmak und Empfindung haben davor einen EkeL 
Daft es bier nicht auf blofies richtiges Notenlesen ankomme, ist leicht 
begrei flick. Die Zeicben, die den Ausdruk eines Stuks bezeicknen, 
sind sehr wenig und unbestimmt . . . Daher ist sowol dem Sdnger 
als Spiehler in Absicht auf den Ausdruk des Vortrags nothwendig, 
da$ er aufier der Fertigkeit und einem richtigen Gefilhl eine kinldng- 
liche Geldufigkeit in der musikalischen Sprache selbst habe, nemlich y 
dafi er nicht allein Noten, Phrasen und Perioden fertig lese, sondern 
den Sinn derselben verstehe, den Ausdruk der in ihnen liegt, fiihle y 
ihre Beziehung auf einander und auf das Ganze bemerke* . 
Die alten Meister wendeten sich mit ihren Werken nicht blofi an tech- 
nisch versierte Kiinstler, sondern gleichermafien an w Liebhaber a , die 
nur iiber geringe Fertigkeit verfiigten; deshalb gewahrten sie den In- 
terpreten geniigend Freiheit, damit jeder nadh seinen Kraften die 
Noten zum Klingen bringen konnte, der eine mit brillanten Laufen, 
der andere mit einfachen Figuren. Aufierdem dachten die Kompo- 
nisten friiher weit mehr als spater an die akustische Beschaffenheit 
der Raume 48 , an den Nachhall und die sogenannte w H6rsamkeit << 
grofier Dome und kleiner Zimmer, denen sich Sanger und Spieler in 
der Tonstarke, im Tempo und in der Dichte des akkordischen Satzes 
leicht anzupassen vermochten, sofern sie sich nicht generellen Vor- 
schriften zu unterwerfen brauditen. Und schliefilidi bestatigte die 
Beobachtung und Erfahrung immer aufs neue, dafi die Musik am un- 

" Tell II, Leipzig 1774, Seine 12471258. 

4>< Zum Beispiel bezeugt Philipp Emanuel Bach von seinem Vater: B Durch die Auffiihrung 
sehr vicler starcker Mustken in Kirchen, am Hofe u. oft unter dem freyen Himel, bey wun- 
derlichen u. unbequemen Platzen, ohne systemathisches Studlren der Phonurgie hat er das 
arrangement des Ordiestres kennen gelernt" (Bach-Urkunden, herausgegeben von Max 
Schneider, Leipzig 1917). 
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mittelbarsten wirkt, wenn der Ausf iihrende im Jargon gesprodien 
nidit an den Noten klebt", wenn er sie nicht sklavisch reproduziert, 
sondern n nachsdiafft" im urspriinglidien Sinne dieses heute oft mifi- 
deuteten Wortes. Aus elementarer Lust an solchem ,,ex tempore" 
horten sidi im Barock gelehrte Kenner eintrachtig zusammen mit 
naiven Laien Dutzende von Malen dieselbe Oper an, um die Kehl- 
fertigkeit und den Einfallsreiditum einer beriihmten Primadonna zu 
bewundern, die jeden Abend andere Koloraturen erf and; in den 
w Paradeis-Gartlein" der italienisdien Renaissance vergniigten sidi 
edle Jiinglinge und vornehme Damen stundenlang damit, wechselnde 
Besetzungen eines Madrigals auszuprobieren; und noch in der Ara 
Beethovens erfreuten Geiger, Pianisten, Flotisten in geselliger Runde 
ihre Freunde wie sidi selber mit Variationen iiber Themen, die sie 
ohne Vorbereitung mit allerlei hiibsdien Agrements und anmutigen 
Fiorituren verbramten. 

Von wildem, ziigellosem Fantasieren freilidi, mit dem exzentrisdie, 
romantische Virtuosen ihr Publikum in wahre Raserei versetzten, 
hielt friiher niemand das geringste; das beweisen neben vielen son- 
stigen Zeugnissen die Aufgaben, die ein Hamburger Richter-Kolle- 
gium anno 1725 den Bewerbern um einen Organisten-Posten stellte 49 : 
/. Aus freiem Sinn kurtz zu prdludiren; dock nicbts studiertes I wel 
ches man gleich horen wird. Es soil dieses Vorspiel im A dur ange- 
fangen I und im G moll geendiget werden I so daft es ungefabr zwo 
Minuten wdhren mag. 

2. Den Choral: HErr JEsu Christ I du hochstes Gut ec. auf das be- 
weglichste I doch nicht uber sechs Minuten lung I zu tractiren: ab- 
sonderlich einmahl auf zweien Clavieren / mit dem Pedal I in einer 
reinen dreistimmigen Harmonic I ohne Verdoppelung des Basses I so 
dap die Filsse nicht wissen I was die Hdnde thun; noch diese mit jenen 
eine weitere / als wolklingende Gemeinschaffl haben . . . 

3. Gegenwdrtiges Fugen-Thema I aus dem Stegereiff I wol durcb- 
und auszufubren 50 : 

Ju 




4t Johann Mattheson, Grosse General-Bafl-Sdiule, Hamburg 1731, Seite 3435. 
M WahrscfaeinliA eine die Pruflinge beriicksichrigende, absiditliche Vereinfadiung des Themas 
der w grofien" Orgelfuge in g-moll von Johann Sebastian Bach BW Nr. 542, dem ubrigens 
die Melodic eines niederlandisdien Boerenlieds zugrunde liegt. 



33 

Aiich dabey folgenden Gegensatz zugleich einzufuhren I zu versetzen 
und fuglicb anzubringen 









solches kann gar wol in vier Minuten verrichtet werden: we'd hier 
die Frage ist I wie g%t I nicht aber wie lang I die Fuge gerathen sey. 

4. Dieselben Aufgaben I zum sichtbaren Zeugnifi ihrer Compositions- 
Wissenschaffi / innerhalb zweer Tage I nach gesfielter Probe I schriffi- 
lich ausgearbeitet I aufzuweisen . . . 

5. Eine ausgesuchte Sing-Arie I die jedem I insbesondere I vorgeleget 
werden soil I mit dem General-Baft I bey dem ersten Anblick recbt 
und wol zu begleiten: welches etwa vier Minuten betragen diirffte, 

6. Mit einer kurtz-gefasseten Ciacona I uber folgendem Grund-Satz I 
zu schliessen I und das voile Werck dazu zu gebrauchen: etwa seeks 
Minuten lang. 



Alles in einem anddchtigen I eingezogenen I grundlichen und nach- 
drilcklichen Sty 1 1 obne clavicymbalisches Hacken und Dresden" . 

Audi w Liebhaber a mufiten sidi damals im Stegreifspiel liben; sonst 
konnten sie nidit einmal einfadie Lieder bei denen zudem oft die 
Beziflferung der Bafistimme fehlte riditig begleiten und mit einem 
kurzen Praeludium einleiten; und das gehorte sozusagen zum tag- 
lichen Bedarf und regelmafiigen Hausgebrauch. 

Doch selbst soldi simple Improvisationen setzten ein Mindestmafi 
theoretisdier Kenntnisse voraus; und sdion zu Lebzeiten Johann Se 
bastian Badis klagt sein Thiiringer Landsmann Georg Andreas 
Sorge 51 : 

Es gibt viele die auf dem Clavier ein Stuck vom Blat gantz gut weg- 
spielen, wenn sie es nemlich vorber fast auswendig gelernet haben; 
ja viele konnen wohl ziemlich lange und schwere Stucke auswendig 
lernen > und so dann daher spielen: Wenn sie aber auch'nur wenige 
Tacte aus dem Kopffe machen sollen, so bricht ihnen der Angst schwei ft 

31 Vorgemadb der musicalischen Composition, Teil III, Lobenstein 1747, Seite 419 420. 



34 

aus. Sie sind also wie diejenigen, die eine Predigt aus der Pastille gar 
fein, und mil gutem Nachdruck herlesen konnen, allein aus dem 
Kopffe konnen sie nicht den geringsten Vortrag thun. Was ist die 
Ursach? Antwort: Sie wissen weder was Melodie noch Harmonie ist, 
und haben gemeiniglich wenig oder gar nichts von der Wissenschaffl 
die zum General-Basse gehdret gelernet. Sie sind wie die Nonne, die 
wohl den lateinischen Psalter herlieset oder singt, aber nichts davon 
verstehet. Fraget man: Wie ist diesen ZH helffen? So dienet zur Ant- 
wort: Anders nicht, als sie lernen den General-Bafl in behoriger Ord- 
nung> und mit rechtem Verstande, denn durch denselben lernen sie 
die Sdtze und Gdnge der Harmonie, und durch die Harmonie lernen 
sie auch Melodie" . 

Heutzutage gibt es wenige Mensdien, die kiinstlerisdie Begabung mit 
historisdier Schulung und stilistischem Feingefiihl vereinigen und sich 
zutrauen diirfen, einen Continue unvorbereitet auszugestalten oder 
Kadenzen im gegebenen Moment zu erfinden. Der Herausgeber alter 
Literatur sieht sich deshalb gezwungen, notwendige Zutaten, mit 
denen die Komponisten stillschweigend rechneten, zu fixieren, den Ge- 
neralbafi auszusetzen, die Ausfiihrung ungebrauchlicher Ornamente 
zu erklaren, Vorschlage fiir die Dynamik zu machen und was ihn 
sonst jeweils von Nutzen diinkt. Uberbezeidinete Bearbeitungen, die 
allmahlidti in der Mottenkiste versdrwinden, bestatigen als negative 
Beispiele den Grundsatz, so wenig wie moglidi einzufiigen und Ent- 
behrlidies wegzulassen. Auf jeden Fall sollte das Druckbild durdi 
Einklammerung, Stridielung, kleineren Stidi oder andere Typen an- 
zeigen, dafi soldie Angaben lediglich als Notbehelf dienen, zumal sie 
ja zur Verallgemeinerung verleiten, die dem Wesen der alten Auf- 
fiihrungspraxis widerspridit. Wer diese Hilfsmittel entbehren zu 
konnen glaubt, moge getrost spontan musizieren, selbst auf die Gef ahr 
hin, daiS mitunter Quintenparallelen unterlaufen oder ein Triller nicht 
gerat. Es mufi sidi dann freilidi um echtes Improvisieren handeln, 
nicht um einstudierte Floskeln, durch die eitle Solisten billige Effekte 
erzielen. Und wie ernliditernd gelinde ausgedriickt wirkt es dodi, 
wenn das aufmerksame Auditorium bei der Wiederholung eines stiir- 
rnisch beklatschten Stiicks elegante Rouladen, die zunachst wie ein 
Extempore anmuteten, noch einmal bis aufs Tiipfelchen genau so zu 
horen bekommt! 
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Mit herzerf rischender Grobheit sdiilt Friedridis des Grofien Hofkapell- 
meister Johann Friedridi Agricola 52 : 

Wenn man auch gleich so vielen schwachen Sangerinnen, krafl der 
Freyheiten die ihnen einmal zugestanden sind, es allenfalls nicht iibel 
nimmt, wenn sie sicb die willktihrlicben Verandemngen von andern 
auffschreiben lassen: so darf dock ein Studierender, der ein guter San- 
ger werden will, ihrem Beyspiele hierinn nicht folgen. Wer sidy einmal 
gewohnt, sicb alle$,wa$ er verdndern soil, wie einenBrey in denMund 
einstreichen zu lassen, der wird trocken und unfrucbtbar, und macht 
sich zum Sklaven seines Gedachtnisses* 

52 Siehe Anmerkung 43. 
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Der Takt 

Nodi vor kurzem pflegten Herausgeber alter Musik den rnodernen 
TaktbegrifT auf die gesamte Literatur von den Organa der Pariser 
Ars antiqua bis zu den Symphonien der Mannheimer Sdiule einheit- 
lidi zu ilbertragen. Das widerspridit mcht nur dem historisdien Be- 
fund, sondern beeintraditigt die Wirkung, weil eine soldie Sdiemati- 
sierung die diarakteristisdien Eigentiimlidikeiten versdiiedener Epo- 
dien, Gattungen und Stilarten nicht berucksiditigt und folglidi das 
Werk verfalsdit. 

Am klarsten sdieint der Fall bei den polyphonen Messen, Motetten 
und Cantus firmus-Satzen der alten Meister zu liegen obwohl ge- 
rade hier Bearbeitern wie Interpreten die meisten Fehler passieren. 
Seit der Erfmdung des Notendrudss gaben die Verleger soldie Kom- 
positionen in einzelnen Stimmheften heraus, die keine Taktstridie 
verwenden, sondern nur das Tempus und die Mensur festlegen. Wie 
das Original aussieht, zeige der Anfang des Tageliedes w ldi stund an 
einem Morgen" in der Fassung von Mathias Greiter, die Christian 
Egenolff in seinen w Gassenhawerlin ec veroffentlidite 53 : 

Discantus 

* o t . , *. J J.j j j_ j j jj, j p = 

Ich stund an ei - nem morgen/heymlich an einem ort / 

(Text ungenau unterlegt) 

Altus 

iHiifr j J J J * j ** J ^ A J. j j j i 

Ich stiind an einem morgen. 
(nur Textanfang angegeben). 

Tenor (cantus firmus) 

Ich stiind an einem morgen. 
(vollstandiger Text steht hinter den Noten) 

53 Frankfurt am Main 1535; Faksimile-Ausgabe von Hans Joachim Moser, Augsburg und 
Koln 1927, Nr. 15. 
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Bassus 

4*^tnN-'J n"rf ifUJiffJuaBs 

Ich stiind an einem morgen. 
(nur Textanf ang angegeben) . 

Einen Dirigenten braudite man damals nicht, das bestatigen zahlreiche 
Bildzeugnisse, die die Verhaltnisse getreu schildern und was sollte 
er denn schliefilidi tun? Den Takt konnte er nicht sdilagen, weil die 
Noten weder Unterteilungen nodi Einsdinitte verzeidmen, zumindest 
keine periodisdien und symmetrischen; aufierdem hatte er sidi erst die 
Miihe madien miissen, eine Partitur anzufertigen. Heutzutage legen 
die meisten Chorleiter Wert darauf, dafi alle Mitwirkende Biidier 
in die Hand bekommen, in denen die Stimmen untereinander stehen. 
Das f ordert zwar die Prazision und erleiditert die Einsatze, versdiiebt 
aber das Sdiwergewidit von der Horizontalen in die Vertikale und 
lenkt von der metrisdien Selbstandigkeit der Linien ab. Singkreise, 
deren Mitglieder sidi gut kennen und aufeinander verlassen diirfen, 
mogen dodi einmal probieren, ob sie sidi nicht mit der Praxis der 
alten Kantoreien zureditfmden! ein Streichquartett musiziert ja auch 
ohne Anfuhrer aus Stimmblattern; und die padagogisdie Bedeutung 
dieses Vortragsstils liegt darin, dafi er jeden einzelnen zwingt, auf- 
merksam auf seine Partner zu hordien. 

Taktstridie kommen zuerst in den Instrumental-Tabulaturen auf, und 
zwar um der Obersiditlidikeit willen, also aus optisdien Griinden; 
verhelfen sie doch dazu, den Zusammenhang untereinander stehender 
Budistaben, Noten oder Ziffern sdinell und leidit zu erfassen. All- 
mahlidi gehen sie dann in die Notation aller Kompositionen iiber, 
die mehrere Systeme kombinieren. Ihre ursprtinglidie Aufgabe bleibt 
aber bis zum Hodibarock gewahrt: Sie sollen das wediselseitige Ver- 
haltnis der Stimmen regulieren, ohne dabei unbedingt gleidimafiige 
Sdiwerpunkte zu markieren. 

Nodi ein Zeitgenosse Johann Sebastian Badis, der Erfurter Gymna- 
sial-Professor und Stadtorganist Jacob Adlung, warnt vor mechani- 
sdiem Skandieren 54 : 

54 Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758; Faksimile-Nachdnick in den 
Documenta Muskologica (Erste Reihe), Band IV, Kassel und Basel 1953; Seite 207209. 
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3> Man mtifi mit dem Tacte die Mensur (mouvement) nicht verwech- 
seln, wodurch keine Tactesart, sondern derselben Geschwindigkeit 
angezeigt wird, welche entweder aus der Tactesart, oder aus der Na- 
tur des gesetzten Stiicks, oder am beygefilgten Worten abgenommen 
wird . . . Also wiirde es Idcherlich seyn vor sich selbst den Tact zx 
fiihren durch das Tappen mit den Fussen, oder Nicken mit dem 
Kopfe. Denn die Glieder empfangen ihre Richtigkeit der Bewegung 
von den Gedanken, wenn diese ricbtig, ist mir das dusserliche nicht 
nothig; sondern dieses dient den andern, welche mit musiciren, damit 
sie alle beysammen bleiben, und vor Jrrthum bewahret werden. Wenn 
nun in dergleichen Zusammenkunft Virtuosen sind, oder wenigstens 
solche, welche nach der herrschenden Melodie sich zu richten wissen; 
so ist auch welter nichts notbig, als nur die Mensur beym Anfange 
zu geben. Nachdem hat man billig sich nicht ferner darum zu be- 
kummern" 

Bei polyphoner Musik gibt es generaliter iiberhaupt keine versdbde- 
dene Wertigkeit von Haupt- und Nebenbetonungen iibrigens nidit 
nur bei der alten. Und es besagt nicht das geringste, dafi beispielsweise 
in der ersten Fuge des Wohltemperierten Klaviers" gleich am Anfang 
das Thema didit nadieinander beim sechsten, zweiten und vierten 
Achtel des Taktes auftritt: 
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Soldie im Grunde genommen nur scheinbare Riickungen liegen 
in der Natur der Polyphonic, die das Metrum des Satzes nivelliert; 
den Ablauf der Stimmen beeinflussen sie nicht; und man kann des- 
halb gern auf uberkritische Re visions- Ausgab en verzichten, die an- 
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gebliche Inkorrektheiten der Notierung durch Versetzung der Takt- 
striche ausgleichen mochten, wie das einst Hugo Riemann versuchte 55 : 




- ganz abgesehen da von, dafi Engfiihrungen eine konsequente Justie- 
rung sdiledithin illusorisdi machen. 

Synkopen entstehen bekanntlidi durdi Gewichtsverlagerung. Bei 
taktstrichlos notierten Kompositionen und sdiledithin bei polyphonen 
Satzen gibt es demnadi uberhaupt keine; man mufi sidi also davor 
hiiten, die metrisdie Spannung zu iiberhohen so wie das etwa im 
sogenannten Kaiser-Liederbuch" mit einem Madrigal von Orlando 
di Lasso geschieht 56 : 



du singstfein, An- ne-lein, 




An-ne-lein,_ 



! Phrasierungsausgabe des ,,Wohltemperierten Klaviers" bei Augener, London, o. J. 
1 Volksliederbuch fur gemischten Chor, Leipzig 1915, Band II Nr. 321. 
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Sofern die alten Meister wirklich Synkopen verwenden, verstehen sie 
darunter etwas vollig anderes als Robert Schumann oder Johannes 
Brahms. Auf den Stil der Romantiker trifft etwa die Definition in 
Hermann Aberts Musiklexikon zu 57 : 

3) Synkope heifit die Bindung einer Note von einer leichten zu einer 
schweren Zdhlzeit: damit ist naturlich auch eine Akzentriickung (vom 
schweren auf- den leichten Taktteil) verbunden, die der S. eine ge- 
wisse Erregung suggeriert" 

Zwei Jahrhunderte friiher behauptete Johann Gottfried Walther 58 
ungefahr das Gegenteil 59 : 

^syncope consono-dissonans ist: wenn der erste Theil der Note, so 
wieder den Tact gehet, consoniret, der zweyte Theil aber derselben 
dissoniret, worau} wieder eine Consonanz folget, welche die syn- 
copirte Stimme mit ordentlichen Absteigen machet" 

Synkopen verbinden sich in der alten Musik oft mit Tonrepetitionen. 
Fur die Ausfiihrung soldier Figuren gibt Friedrichs des Grofien Flo- 
tenlehrer Johann Joadiim Quancz 60 den Geigern einen guten Rat, 
der sinngemafi auch fur andere Instrumentalisten gilt 61 : 

,,Wenn etliche Noten auf einerley Tone vorkommen, und mit syn- 
kopirten Noten vermischet sind, mufl eine jede ihren besondern 
Strich haben, oder der Bogen mufi nach der synkopirten Note abge- 
setzet werden. 

Oi 






Wollte man die Achttheile hier ohne Wiederholung oder ohne Ab- 
setzen des Bogens spielen: so wurden solche nicht allein sehr schlafrig 
klingen, sondern es wurde auch ein ganz andrer Sinn daraus ent- 
stehen. K 

Mitunter beruhen bei der alten Musik Synkopen auf Vorhalten und 
Wechselnoten, die keinesfalls stark hervorgehoben werden dtirfen; es 
ist deshalb ein arger Stilirrtum, das Fugenthema der Ouverture zur 

57 Illustriertes Musik-Lexikon, Stuttgart 1927, Seite 464. 

58 Siehe Anmerkung 7. 

59 Seite 590. 

ao Siehe Anmerkung 6. 

41 Scfaerings Neuausgabe Seite 139. 
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h-moll-Suite von Johann Sebastian Bach BWV 1067 prononciert zu 
artikulieren: 






allerdings halten das manche Leute gerade fiir ^interessant". 
Die alten Meister verbanden insgemein mit der Taktart eine be- 
stimmte Vorstellung, die sidi im Stil der Musik auspragte; und um- 
gekehrt betraditet: Sanger, Spieler und Horer spiirten sofort die 
Versdiiedenheit beispielsweise von 3 /8, 3 A und 3 /2 und erkannten daran 
unmittelbar den Charakter des Stiicks. Und es beruht weder auf 
Eigenbrotelei noch auf Extravaganz, dafi im ^Wohltemperierten Kla- 
vier" 12 /ie und 24 /ie vorkommen, die sidi ja leicht als Triolen notieren 
liefien. In der Friihklassik gingen solche f einen Abstufungen verloren 
erst Johannes Brahms verwendete sie wieder; einst trugen sie viel dazu 
bei, dem Interpreten die Absichten des Komponisten deuth'di zu ma- 
chen. 

Johann Sebastian Bachs Schiller Johann Philipp Kirnberger, zu Un- 
redit als 3} eiskalter Tbeoretiker"* 2 verschrien, eraditete eine genaue 
Unterscheidung der Taktarten fiir so dringend notig, dafi er sie in 
seinem Lehrbuch w Die Kunst des reinen Satzes" 63 ausfiihrh'ch auf vier- 
undzwanzig Seiten behandelte; die widitigsten Satze lauten: 

M Der Zweyzweytel oder besser der Allabrevetackt y der durchgangig 
mit , o der auch mit ^ bezeichnet wird, ist in Kirckenstucken, Fngen 
und ausgearbeiteten Choren von dem vielf'dltigsten Gebrauch. Von 
dieser Tacktart ist anzumerken> daft sie sehr schwer und nachdriick- 
lichy doch noch einmal so geschwind, als ihre Notengattungen anzei- 
gen, vorgetragen wird, es sey denn, daft die Bewegung durch die Bey- 
worter grave, adagio &c. langsamer verlangt wird . . . 
Der Zweyvierteltackt hat die Bewegung des Allabrevetackts, wird 
aber weit leichter vorgetragen. Der Unterschied des Vortrags in bey- 
den Tacktarten ist zu fuhlbar, als daft man glauben sollte, es sey 
einerley, ob ein Stuck in (jj, oder in 2 A gesetzt sey. Man sehe z. 5. 
folgenden melodischen Satz in beyden Tacktarten. 

** So nennt ihn Christian Friedridi Daniel Schubart, der w Gefangene vom Hohenasperg*, 
in seinen Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, Seite 84. 
** II. Teil Erste Abteilung, Berlin und Konigsberg 1776, Seite 113 -136. 
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richtig vorgetragen wird, so wird jedermann bemer- 
ken, daft er in dem Allabrevetackt weit ernsthafter und nachdriick- 
licher 1st, als in dem Zweyvierteltackt, wo er beynahe ins Tdndelnde 
fdllt. Hierinn liegt das Unterscheidende der Taktarten von gleichen 
Zeiten . . . 

Der grosse Viervierteltackt 1st von aufierst schwerer Bewegung und 
Vortrag, und we gen seines Nachdrucks vorzUglich zu gross en Kirch en- 
stiicken, Choren und Fugen geschickt. Achtel und einige wenige auf 
einander folgende Sechszehntel sind seine geschwindesten Noten . . . 
Der kleine Viervierteltackt bat eine lebhaftere Bewegung, und ist von 
weit leichterem Vortrag. Er vertrdgt bis auf die Sechszehntel alle 
Notengattungen, und ist in alien Schreibarten von dem vielfdltigsten 
Gebrauch. 

Mit dem aus dem Vierviertel- entstehenden Zwolfachteltackt von 
triplirten Zeiten hat es die nemliche Bewandnifi . . . 
Der Dreyzweyteltackt ist wegen des scbweren und langsamen Vor- 
trags, den seine N otengattungen bezeicbnen, zumal in Kirchenstiicken, 
von dem vielfdltigsten Gebrauch . . . 

Der Dreyvierteltakt ist wegen des leichteren Vortrags in der Kircken- 
schreibart nicht so gewohnlich als der 3 /s, dahingegen in der Cammer- 
und theatralischen Schreibart von dem vielfdltigsten Gebrauch . . . 
Der aus dem 3 /4 entstehende N eunachtelakt von drey triplirten Zeiten 
hat die Bewegung des 3 /4 Taktes, dock werden die Achtel leichter als 
in 3 /4 vorgetragen. 

Man irret sich, wenn man diese Taktart fur einen 3 A Takt halt, des- 
sen Zeiten aus Triolen bestehen: wer nur einigermaaften den Vortrag 
in seiner Gewalt hat, weifl, daft Triolen in dem 3 A Takt anders vor 
getragen werden, als Achtel in dem 9 /s Takt. ]ene werden ganz leicht 
und ohne den geringsten Druck auf der letzten Note, diese hingegen 
schwerer und mil etwas Gewicht auf der letzten Note vorgetragen. 
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Jene vertragen gar nicht oder dock selten erne anschlagende Harmonie 
auf der letzten Note, diese bingegen sehr oft. Jene vertragen keine 
Brechungen in Secbszebntel, diese aber ganz leicbt . . . 
Der Dreyachteltakt bat die lebbafte Bewegung des Passepieds; er 
wird leicht, aber nicht ganz tdndelnd vorgetragen, und ist in der 
Cammer- und theatralischen Musik von grossem Gebrauch." 

Am problematischsten steht es mit dem Allabreve- Zeichen. In 
der altesten Literatur regelt es ganz allgemein das Durdisdinitts- 
tempo, die gleichmafiige Abfolge der Schlagzeiten im integer valor 64 . 
Oft gilt es sogar furs tempus perfectum, das heifit fur dreigliedrige 
Metren. Andrerseits verwendeten die Drucker gelegentlidi mlt- 
unter vielleicht unachtsam Cstatt0; das scheinen leider mandie Be- 
arbeiter nicht zu wissen, und so zerstiickeln Dirigenten, die ihrer Au- 
toritat blindlings vertrauen, weitbogig sdiwingende Linien dureh 
minuziose Unterteilung. Endlich kann <jj bei ein und demselben Mei- 
ster das Gegenteil bedeuten, namlidi eine Verdoppelung oder Halbie- 
rung der Brevis-Werte, also 2 /2 oder 8 /s; siehe Wilhelm Friedemann 
Bacfas Flotenduos Nummer II und IV 65 : 









64 Siehe Arnold Scherings Aufsatz M Takt und Sinngliederung in der Musik des 16. Jahr- 
hunderts* im Ardiiv fiir Musikwissenschaft Jahrgang II Heft 4, Biickeburg und Leipzig 1920, 
Seite 465498. 

65 Herausgegeben vom Staatlidien Institut fiir Deutsche Musikforschung, bearbeitet von Kurt 
Walther, Leipzig 1939. 
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Woran soil man denn nun merken, was der Komponist jeweils meint? 
Regeln lassen sidi nicht aufstellen; es gibt eine einzige Moglidikeit: 
sidi in den Stil des Werkes zu versenken. Das erfordert freilidi An- 
passungsfahigkeit, wenn nidit gar einen gewissen Grad von Selbstver- 
leugnung, und vor allem: Geduld. Und wer nidit gleidi beim ersten 
Anlauf das Ziel erreidit, troste sidi mit den Worten des weisen Pad- 
agogen Leopold Mozart 66 , der den Erfolg seiner soliden Unterridits- 
methode an seinem genialen Sohne Wolfgang Amadeus erleben 
durfte 67 : 

Die musikalischen Stiicke von guten Meistern richtig nacb der Vor- 
schrifl lesen, und nach dem im Stiicke herrschenden Affecte abspielen 
ist writ kiinstlicher, ah die schweresten Solo und Concerte studieren. 
Zu dem letzten braucht man eben nicht viel Vernunft. Und tvenn man 
so viel Geschicklichkeit hat die Applicaturen auszudenken: so kann 
man die schweresten Passagen von sich selbst lernen; wenn nur eine 
starke Uebung dazu kommt. Das erste hingegen ist nicht so leicht. 
Denn man muj> nicht nur alles angemerkte und vorgeschriebene genau 
beobachten, und nicht anders, als wie es hingesetzet ist abspielen: 
sondern man mufi auch mit einer gewissen Empfindlichkeit spielen; 
man mu$ sich in den Affect setzen, der auszudriicken ist . . . und, mit 
einem Worte, alles was immer zum schmackhaften Vortrage ernes 
Stiickes gehoret y auf eine gewisse gute Art anbringen und vortragen, 
die man nicht anders, als mit gesunder Beurtheilungskraft durch eine 
lange Erfahrnift erlernet" 

M Siehe Anmerkung 4. 
* 7 Seite253. 
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Das Tempo 

In der alten Musik gibt es redit wenige originale Tempobezeichnun- 
gen, davon kann sidi jedermann an authentischen Manuskripten und 
Erstdrucken wie an Faksimiles und Urtextausgaben iiberzeugen; im 
Autograph der insgesamt dreifiig zweistimmigen Inventionen und 
dreistimmigen Sinfonien von Johann Sebastian Bach beispielsweise 
steht nicht eine einzige. Und auch zeitgenossische Instrumentalschulen, 
deren Verfasser die praktischen Bediirfnisse aufs beste kannten, ver- 
mieden prazise Angaben des Zeitmafies, und zwar aus wohlerwogener 
Absicht: Die Anfahenden" sollten sich von vornherein daran gewoh- 
nen, erst die Form, den Stil und den Charakter der Musik zu erfas- 
sen, ehe sie technische Ubungen trieben; und wem dazu der Geist oder 
der FleiC fehlte, dem rieten die alten, auf ihren Beruf stolzen Musik- 
padagogen, lieber die Finger von den Noten zu lassen und sich einer 
leichteren, harmloseren und beim Mifilingen weniger belastigenden 
Unterhaltung zuzuwenden. 

Apparate, die den Geschwindigkeitsgrad der Musik registrieren, exi- 
stierten iibrigens bereits vor dem Metronom, das der Wiener Hof- 
kammermaschinist Johann Nepomuk Malzel im Jahre 1816 als Patent 
anmeldete. Die alten Meister mifitrauten jedoch anscheinend solchen 
sogenannten ^Chronometern"; sagte doch selbst Ludwig van Beetho 
ven, der zunachst Malzels Erfindung gern benutzt hatte 68 : 

Es 1st dummes Zeug, man mH$ die Tempos filhlen. bohl der Teufel 
alien Mechanismus." 

Als natiirliches Mafi der Musik gilt seit alters der Pulssdilag, der 
MM = 80 entspridit. Schon der autoritative Theoretiker Franchinus 
Gaffurius 69 setzte ihn mit der Semibrevis gleidi; und nodi Johann 
Joachim Quantz 70 identifiziert ihn mit dem Normaltempo 71 : 

Das Mittel welches ich zur Ricbtschnur des Zeitmaaftes am dienlich- 
sten befinde, 1st urn so *viel bequemer, ie weniger Miihe es kostet, des- 
selben habhafl zu werden, well es em jeder immer bey sich hat. Es 
ist der Pulsschlag an der Hand eines gesunden Menschen. 

88 Alexander Wheelock Thayer, Ludwig van Beethovens Leben, herausgegeben von Hugo 

Riemann, Band V, 2. 4. Auflage, Leipzig 1923, Seite 317. 

" Practica Musicae, MaUand 1496, Band III Seite 4. 

7 * Siehe Anmerkung 6. 

71 Sdierlngs Neuausgabe Seite 201 203. 
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Weil man nun mebr ah acbt ganz geschwinde Noten, nicht wohl, es 
sey mit der Doppelzunge, oder mit dem Bogenstriche, in der 2eit 
ernes Pulsscblages ausuben kann, so kommt: 

Jm gemeinen geraden Tacte: 

Jn einem Allegro assai, auf jeden halben Tact, die Zeit ernes Puls- 
schlages, 

Jn einem Allegretto, auf ein jedes Viertheil, ein Pulsschlag, 
Jn einem Adagio cantabile, auf ein jedes Achttheil ein Pulsschlag, 
Und in einem Adagio assai, auf jedes Achttheil zweene Pulsscblage. 

Jm Allabrevetacte, kommt: 

Jn einem Allegro, auf jeden Tact ein Pulsschlag, 

Jn einem Allegretto, auf jeden halben Tact ein Pulsschlag, 

Jn einem Adagio cantabile, auf jedes Viertheil ein Pulsschlag, 

Jn einem Adagio assai, auf ein jedes Viertheil zweene Pulsscblage. K 

Mit dieser Tabelle stimmt die Beredinung iiberein, die Michael Prae- 
torius 72 anstellte, um zu kalkulieren, wie lang das Musizieren wah- 
rend des Gottesdienstes dauern diirfe 73 : 

x Denn well ich nothwendig observiren mussen, wie viel tempora, 
wenn man einen rechten mittelmdssigen Tact / 4 A/ belt, in einer viertel 
Stunde musiciret werden konnen: Als nemblich: 



SO 
160 
320 
640 



tempora^ 
in einer 



balben 

gantzen 

balben 



gantzen 



viertel Stunde 



Stunde 



[* Viervierteltakte] 



So kan man sicb deste besser darnach richten, wie lang derselbe Ge- 
sang oder Concert sicb erstrecken mochte, darmit die Predigt nicht 
remorirt, sondern zu rechter zeit angefangen, auch die andere Kirchen- 
Ceremonien darneben verrichtet werden konnen ." 

Vortragsanweisungen wie Andante, Allegro und so weiter stehen 
in der alten Literatur meist nur bei mehrsatzigen Werken, um die 

72 Siehe Anmerkung 5. 

73 Bernoullis Neudruck Seite 66. 
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einzelnen Teile voneinander zu unterscheiden. Sie sollen weniger das 
Tempo festlegen als vielmehr den Charakter der Musik formelhaft 
bezeidinen. In diesem Sinne fafit Friedrich Wilhelm Marpurg die 
gebrauchlichsten Benennungen in zwei Rubriken zusammen 74 : 

Die Hauptgrade der gescbwinden, (fluchtigen, hurtigen, lebhaften, 
muntern, schnellen, eiligen, frischen) ec. ec, Bewegung , . . 

Unter diese Bewegungen gehort alles Lustige, Freudige, Frolicbe, Ver~ 

gniigte, ingleichen Frecke, Trotzige, Verwegne, ec. u.s.w. 

Die Hauptgrade der langsamen, (gemachlichen, gelafinen, bequemen, 

rukigen, tragen ec.) Bewegung . . . 

Unter diese Bewegungen gehort alles Traurige, Klagende, Betrubte, 

ingleichen S it t same, Bescheidene, ec. ec." 

Und Johann Joachim Quantz 75 warnt seine Schiller vor normierten 
ZeitmafSen, die die Eigenart von Kompositionen mit gleicher oder 
ahnlidier "Oberschrift nicht beriicksichtigen 76 : 

3 ,Jm Spielen mufi man sich folglich ebenfalls nach dem berrschenden 
Affecte richten, damit man nicht ein sehr trauriges Adagio zu ge- 
schwind, und hingegen ein cantabeles zu langsam spiele . . . Was jedes 
Stuck vor ein Tempo oder Zeitmaafi erfodere, mu$ man aus seinem 
Zusammenhange wohl beurtheilen. Die Tonart 3 und die Art des Tac- 
tes > ob solcher gerade oder ungerade ist, geben hierzu einiges Licht . . . 

Ein langsames Stuck im Zweyviertheil oder Secbsachttheiltacte, spielet 
man etwas gescbwinder, und eines im Allabreve- oder Dreyzweytkeil- 
tacte, langsamer > als im schlechten oder Dreyviertheiltacte* 

Vielleicht dient es dem Interpreten, Definitionen der wichtigsten Tem 
po- und Vortragsanweisungen aus zwei alten Enzyklopadien gegen- 
iiberzustellen, aus den Musik-Lexika von Johann Gottfried Walther 77 
und Jean- Jacques Rousseau 78 , zumal beide Autoren ihren Lesern 
praktische Hinweise geben wollen, die Sanger, Spieler und Dirigenten 
- einst wie heute brauchen: 

74 Anleitung zum Clavierspielen, Berlin 1755, Seite 16. 

75 Siehe Anmerkung 6. 

78 Sdierings Neuausgabe Seite 94 95. 

77 Siehe Anmerkung 7. 

78 Didtionnaire de Musique, Paris 1768. 
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iiberhaupt nidit bestehen. Daraus folgt, dafi bei zyklisdien Kom- 
positionen, bei Sonaten, Suiten, Konzerten, Kantaten, Oratorien und 
Opern, die Einheit in der Mannigfaltigkeit 79 gewahrt bleiben mufi. 
Wer also ein Largo pathetisdi zerdehnt und gleich darauf ein Presto 
bis zur aufiersten Grenze forciert, veraufierlicht nicht blofi den AfFekt 
zum Effekt, er zerreifit auch den organischen Zusammenhang derTeile 
und stort das edle Ebenmafi, das den alten Meistern als Ideal gait. 

Dafi auf die gesamte Literatur vom Mittelalter bis zum Barock nicht 
ein und derselbe, absolute TempobegrifF bezogen werden kann, diirfte 
jedem einleuchten, der sidi iiberlegt, wie sehr sidi iiberhaupt das Ge- 
fiihl fiir relative Schnelligkeit von der Ara der zu Fufi durchs Land 
ziehenden ,,Fahrenden Musikanten" bis zum Zeitalter der Postkut- 
sche wandelte von modernen Rennwagen und Diisenflugzeugen 
ganz abgesehen. Deshalb lassen sidi lediglich zwei Generalregeln auf- 
stellen: 

Wenn gerader Takt in dreiteiligen iibergeht, tritt sozusagen auto- 
matisch eine Besdileunigung ein; und: 

Lange Noten erfordern keineswegs ein feierlich-getragenes Zeitmafi, 
sondern im Gegenteil beschwingteres Tempo als kurze Werte. 

Im allgemeinen bevorzugte man friiher ziigige, frische Tempi. Von 
Johann Sebastian Bach berichtet der Nekrolog 80 : 

Jm Dirigiren war er sebr accurat, und im Zeitmaafte, welches er 
gemeiniglicb sehr lebhafl ncthm, Uberaus sicber." 

Und in der altesten, von der Familie autorisierten Bach-Biographie 81 
heifit es 82 : 

3) Bey der Ausfuhrung seiner eigenen Stucke nabm er das Tempo ge- 
wohnlicb sehr lebhaft, wufite aber aufier dieser Lebbaftigkeit noch so 

79 Dieser von Jean-Pierre de Crousaz in seinem Trait< du Beau, Amsterdam 1715, ge- 
pragte Begriff bildet bis zur Epodie Glucks ein Kriterium fiir fciinstlerisdie Leistungen, auch 
fur reproduktive. 

80 Von Badis Sohn Philipp Emanuel und Bachs Sdiiiler Johann Friedrich Agricola in Lorenz 
Christoph Mizlers Musicalisdier Bibliothek Band IV Teil 1, Leipzig 1754; Neudruck u. a. 
im Badi-Jahrbuch 17. Jahrgang, Leipzig 1920, Seite 1329. 

81 Johann Nicolaus Forkel, Ueber Johann Sebastian Bachs Leben, Kunst und Kunstwerke, 
Leipzig 1802; Neuausgabe u. a. von Josef Muller-Blattau, Augsburg 1925, Kassel und Basel 
1950; Faksimile-Neudruck Frankfurt am Main 1950. 

82 Seite 17. 
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viele Mannigfaltigkeit in seinen Vortrag zu bringen, daft jedes Stuck 
unter seiner Hand gleichsam wie eine Rede sprach" 

Obwohl die alten Meister, die meist ihre Werke selbst interpretierten, 
das einmal gewahlte Grtmdzeitmafi strikt durdihielten, sofern sidi 
nidit das Satzprofil anderte, gestatteten sie sidi und anderen er- 
probten Musikern; aber nur soldien! gewisse Freiheiten, die freilidi 
nidit in outriertes alkrgando oder accelerando ausarten durften. Sie 
kannten bereits ein Tempo rubato, allerdings nidit in der romanti- 
sdien Art des stringendo-calando 83 , sondern etwa so, wie es der Hal- 
lensisdie Universitats-Musikdirektor Daniel Gottlob Tlirk erklart 84 : 

Gemeiniglich versteht man darunter eine Art von Verkurzung und 
Verldngerung der Not en, oder ein Verrucken (Versetzen) derselben. 
Es wird ndmlich Einer Note etwas von ihrer Dauer entzogen, (ge- 
stohlen,) und da fur einer Andern so viel mehr gegeben, wie in den 
nachstehenden Beyspielen b) und c). 



r r r " r r r r " r r r r ^ 

Bey a) sind die simpeln Noten, bey b) ist das Tempo rubato durcb 
eine Vorausnahme (anticipatio) und bey c) durch eine Verzogerung 
(retardatio) angebracht. Man sieht hieraus, dafi durch diesen Vortrag 
dasZeitmafi oder vielmehr derTakt im Ganzen nicht verrucket wird.. 
Dieses Tonverziehen, wie es sonst auch genannt wird, mu$ sehr bekut- 
sam angewandt werden, well leicht Febler in der Harmonie dadurcb 
entstehen konnen" 

Haufige Tempo-Nuancierungen wiinsditen die alten Meister lediglidi 
bei rhapsodisdien Toccaten, die nodi als gedruckte Kompositionen 
den Charakter improvisatorisdier Freiziigigkeit wahren sollten. Der 
romisdie Organist Girolamo Frescobaldi, von dessen Virtuositat die 
Chronisten mardienhafte Gesdiiditen erzahlen, bemerkt dazu folgen- 
des 85 : 

83 Siehe Boris Bruck, Wandlungen des Begriffes Tempo rubato, Dissertation Erlangen 1929. 

84 Klaviersdiule, Leipzig und Halle 1789, Seite 374375. 

83 Vorrede zu den Fiori musicali, Venedig 1635, u. a. abgedruckt in den Ausgaben von Jo 
seph Bonnet und Maurice Aliamet Guilmant, Paris 1922, und von Hermann Keller, Leipzig 
1943. Ahnlich lautet die Vorrede zu den erstmalig 1615 in Rom erschienenen Toccaten, deren 
Inhalt meine Gesdiichte des Orgelspiels Band I, Berlin 2/1959, auf Seite 371372 zusam- 
menfafit. 
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Wenn in den Toccaten einige Triller oder ausdmcksvolle Stellen 
(passi affettuosi) vorkommen, mogen sie adagio gespielt werden; bei 
parallel laufenden Achtelfiguren wird man etwas lebhafter, bei den 
Trillern dann wieder langsamer und halt im Zeitmafl zuruck ob- 
wohl man die Toccaten nach eigenem Belieben gemafi dem Geschmack 
des Spielers ausfuhren darf. 

Die Anfange oiler Toccaten., selbst bei Achtelnoten, konnen adagio 
gespielt werden; und dann kann man gemafi ihrer Bewegung (passi) 
zum allegro ubergehen. <c 

Breite Ritardandi bei Binnen-Zasuren oder am Schlufi womoglich 
iiber mehrere Takte ausgedehnt hemmen den Flufi der alten Musik, 
die nur selten in gewaltiger Steigerung ausklingt und kaum je in 
seufzender Klage erstirbt, sondern sich oft nach dem Ende hin auf- 
lockert; bei polyphonen Kompositionen vollends verzerren sie den 
Rhythmus und bringen den Ablauf der Linien zum Stagnieren. Wenn 
die alten Meister eine Stauung der Bewegung beabsichtigen, notieren 
sie meist tektonische Ritardandi; das mogen einige typische Beisplele 
aus der wTafelmusik" von GeorgPhilipp Telemann zeigen 86 : 
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88 Hamburg 1733; herausgegeben von Max Seiffert in den Denkmalern Deutsdier Tonkunst 
Band LXI und LXII, Leipzig 1927. 
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Anstelle eines Resumes mogen wiederum Goldene Worte von Leo 
pold Mozart 87 dieses Kapitel abschliefien 88 : 

Der Schuler muft sich sonderbar befleissen alles was er spielt in dem 
namlichen Tempo zu enden, in welchem er es angefangen hat . . . Er 
mu$ sich also gleicb anjangs in eine gewisse verniinftige Gelassenheit 
setzen; und besonders wenn er scbwerere Stucke zur Hand nimmt, 
mu$ er dieselben nicht geschwinder anfangen, als er sick getrauet die 
darinn vorkommenden starkern Passagen richtig wegzuspielen. Er 
mufi die scbweren Passagen dfters und besonders fiben; bis er endlicb 
eine Fertigkeit erh'dlt das ganze Stuck in einem rechten und gleicben 
Tempo hinauszubringen" 

87 Siehe Anmerkung 4. 

S8 Scite 32. 

Nadi Absdilufi dieses Kapitels erschien eine eingehende Studie von Irmgard Herrmann-Bengen, 

Tempobezeidinungen . . . im 17, und 18, Jahrhundert, Tutzing 1959. 
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Die alten Tanze 

Uberaus viele Werke der alten Meister instrumentale wie vokale 
tragen Tanzcharakter, audi wenn keine "Oberschrift das angibt. Die 
Allemande beispielsweise gehort nicht blofi zur Suite; sie kommt 
rnindestens ebenso oft bei Sonatensatzen, Opernarien und Ora- 
torienchoren vor; und das gleiche gilt fur die Gavotte, die Gigue, den 
Passepied und wie sie sonst heifien mogen. 

Wir betrachten diese Tanze als historische Formen der Kunstmusik; 
friiher indes erklangen sie nicht nur in der Kammer, im Theater und 
in der Kirche, sondern nodi haufiger in der Schenke, im Ballsaal, in 
der Zunftherberge und unterm Maibaum, wenn sich das junge Volk 
munter in der Ronde drehte und altere Leute gravitatisch den Reihen 
schritten. Die Komponisten stilisierten gelaufige Rhythmen und 
alien vertraute Melodietypen; und selbst wenn sie mitunter die 
Linien kontrapunktisch ineinander schlangen und die Stimmen kano- 
nisch verzahnten, wahrten sie bewufit wie spater Johann Abraham 
Peter Schulz sagte 89 den Schein des Bekannten". Deshalb konnte 
eigentlich iiberhaupt kein Mifiverstandnis entstehen, weder beim San- 
ger und Spieler noch beim Horer; aus der Taktart, der Metrik, der 
Thematik und dem Formungsprinzip ergab sich von selbst das richtige 
Zeitmafi, das jedermann im wahrsten Sinne des Wortes am eige- 
nen Leibe spurte; und mit den einzelnen Stiicken assoziierten sich 
unwillkiirlich bestimmte Affekte. So maditen die alten Meister mit 
der Wahl tanzerischer Rhythmen von vornherein den Charakter der 
Musik kenntlich ein Grund mehr, dafi sie auf Tempovorschriften 
und Vortragsanweisungen verzichten durften. 

Wir befinden uns in einer vollig anderen Situation als die Zeitgenossen 
von Jean-Baptiste Lully und Francois Couperin, den en es die ,,feine 
Sitte" gebot, umschichtig bei einem Klavierlehrer und einem Ballett- 
meister Unterricht zu nehmen. Nur zu leicht unterlaufen mithin sogar 
routinierten Virtuosen Fehler oder zumindest Stilirrtumer, die den 
Reiz der alten Musik triiben, wenn nicht ihre Eigenart verfalschen. 
Um dem vorzubeugen, stellt die folgende Obersicht Definitionen von 
Autoren zusammen, die praktische Erfahrungen als Padagogen, Kom 
ponisten und Interpreten systematisch auszuwerten wuiSten; sie be- 
sdirankt sich absichtlich auf fiinf autoritative Theoretiker, deren 

fr9 Sichc Anmcrkung 40. 
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Kompendien einst - und nodi lange iiber ihre Epodie hinaus - den 
w Ktinstlern wie den ,,Liebhabern als Nachsdilage-Biicher dienten: 
Johann Mattheson 90 , Michael Praetorius 91 , Jean- Jacques Rousseau -, 
Daniel Gottlob Tiirk 93 und Johann Gottfried Walther 9 *. Jedem Zitat 
folgt das Bruchstiick einer Kantate von Johann Sebastian Bach*, urn 
nachzuweisen, dafi die alten Tanzformen keineswegs von der ern- 
sten", w geistlichen" Musik ausgeschlossen blieben; nur beim Bransle, 
bei der Pavane und bei der Loure stehen andere Notenbeispiele, weil 
Bach die ersten beiden, zu seiner Zeit veralteten, nicht mehr verwen- 
det und die dritte nur als Suitensatz benutzt. 

Allemande 
altererTyp: 

Praetorius 95 : Alemande heist so viel, als em deutsches Liedlein oder 
Tantzlein: Denn Alemagna heist Germania, vnd un Alemand ein 
Deutscher. Es ist aber dieser Tantz nicht so fertig vnd burtig, son- 
dern etwas schwehrmutiger vnd langsamer, als der Galliard, Sinte- 
maln keine extraordinariae motiones darinn gebraucht werden. K 

J. S.Bach, Kantate 1 3 Nr. 6 

=s^ 







r-r r 



So 

1 



sei nun,See-le, 



del - nelUnd 



trau- e dem al - 



lei - ne 





neuerer Typ: 

Mattheson 96 : Die Allemande nun ist eine gebrochene, ernsthaffte und 

wol ausgearbeitete Harmonie, welche das Bild eines zufriedenen oder 

90 Siehe Anmerkung 3. 

91 Siehe Anmerkung 5. 
9S Siehe Anmerkung 78. 

93 Klavierschule, Leipzig und Halle 1789. 

94 Siehe Anmerkung 7. 

* Mir Bezug auf Wolfgang Sdimieder, Thematisch-systematisdies Verzeichnis der musikali- 
sdien Werke von Johann Sebastian Bach (BWV), Leipzig 1950 und sparer. 

95 Bernoullis Ausgabe Selte 37. 
* Seite232. 
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vergnugten Gemiiths tr'dgt, das sicb an guter Ordnung und Rube er- 
getzet." 

J. S. Badi, Kantate 83 Nr. 1 












Takt 17 
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B our r e e 

Turk 97 : K Die Bourree wird im Zweyzweytel- oder Vlervierteltakte 
geschrieberi) und fangt mil einem Viertel im Auftakte an. Jhr Cha- 
rakter ist etwas munter y daber mufi sie maftig geschwind gespielt und 
ziemlich leicbt vorgetragen werden" 
J. S. Bach, Kantate 26 Nr. 4 
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B r an si e 

Praetorius 98 : 33 Bransle ist ein Frantzosischer Tantz: Vielleicht von 
Bransler, das heist zittern, sich regen, riihren oder bewegen. Es ist 
aber in diesen Tdntzen die Commotion vnd bewegung nicht so keff- 
tig, wie in den Galliarden vnd Courranten, sondern gar gelind, allein 
mit den Knien ohne Spriinge." 

M. Praetorius, Terpsichore, Wblfenbiittel 1612 
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Courante 

Praetorius": 33 Couranten haben den Namen a Currendo oder Cur- 
sitando 3 well dieselbe meistentheils mit gewissen abgemessenen Sprtln- 
gen auff vnd nieder, gleich als mit lauffen im Tantzen gebraucht wer- 
den." 



J. S. Bach, Kantate 152 Nr. 6 
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98 Bernoullis Ausgabe Seite 3637. 

99 Bernoullis Ausgabe Seite 37. 
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F or lane 

Rousseau 100 : ,Jkr Takt ist 6 /s; man schl'dgt sie munter, und der Tanz 
1st eb en falls sehr froblich" 

J. S. Bach, Kantate 148 Nr. 2 




Takt 21 




Gai liar d e 

Praetorius 101 : Galliarda Italice Gagliarda, est strenuitas, fortitude, 
vigor, in Frantzosischer Spracb Gaillard oder Gaillardise, vnd heist 
eine gerade Geschwindigkeit. Also, wenn ich einen wol proportionir- 
ten geraden Menschen nennen wil, so sage ich von jhm / c*est un 
homme bien gaillard. Weil demnack der Gaillard mit geradigkeit 
vnnd guter Disposition mehr als andere T'dntze mujl verrichtet wer- 
den, als hat er ohne zweiffel den Namen daher bekommen" 



100 Seite 222. 

101 Bernoullis Ausgabe Seite 36. 
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J. S. (Johann Ludwig?) Bach, Kantate 15 Nr. 4 
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Gavotte 

Mattheson 102 : a lhr Affect ist wircklich eine rechte jauchzende Freude. 
Jhre Zeitmaasse ist zwar gerader Art; aber kein Vierviertel-Tact; son- 
dern ein solcher, der aus zween halben Schldgen bestehet; ob er sich 
gleich in Viertel, ja gar in Achtel theilen laflt. Jch wollte wiinschen, 
dajl dieser Unterschied ein wenig besser in Acht genommen wiirde, 
und daft man nicht alles so ilberhaupt eine schlechte Mensur nennen 
mogte: wie geschiehet. Das hupffende Wesen ist ein rechtes Eigen- 
thum dieser Gavotten; keinesweges das lauffende" 

J. S. Badi, Kantate 130 Nr. 5 
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Gi gue 

Mattheson 103 : 3) Die gewohnlichen oder Engldndischen Giqven haben 
zu ihrem eigentlichen Abzeichen einen hitzigen und fluchtigen Eifer, 
einen Zorn, der bald vergehet . . . Die welschen Gige endlich, welche 
nicht zum Tantzen, sondern zum Geigen (wovon auch ihre Benennung 
berrubren mag) gebraucht werden, zwingen sich gleichsam zur ausser- 
sten Schnelligkeit oder Fluchtigkeit; docb mehrentbeils auf erne flies- 
sende und keine ungestume Art: etwa wie der glattfortschiessende 
Strom-Pfeil ernes Backs" 

J. S. Bach, Kantate 208 Nr. 14 







Lo ur e 

Rousseau 104 : Gewohnlicb im *U-Takt. Wenn auf jede Zahlzeit drel 
Noten kommen, punktiert man die erste und setzt die mittlere kurz 



J. S. Bach, Fiinfte Franzosische Suite 6. Satz 
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M enu et t 

Rousseau 105 : Der Cbarakter des Menuetts ist eine elegante und vor- 
nehme Einfachbeit; das Zeitmafi ist dabei eher gelassen als schnell; und 
man darf sagen, da$ das Menuett von alien Gattungen der Tame, die 
bei unseren B'dllen gebraucht werden, am wenigsten lustig ist." 

J. S. Badi, Kantate 138 Nr. 5 
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Passepied 

Walther 106 : ,wf em g^r geschwinder Frantzosiscber Tantz, in 3 /8 
6 /s T^cr gesetzt, fangt mit einem Acbtel im Aufbeben des Tacts an 

J. S. Bach, Kantate 22 Nr. 4 




103 Seite279. 
loc Seite465. 
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Takt 17 
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P a v an e 

Praetorius 107 : ,,5 1st aber Pavane elne Art von bestendiger vnd gra- 
vitetischer Music: Wie denn die Pavanen, wenn sie in eim consort 
von allerhand lieblichen Instrumenten musicirt werden, ein sonder- 
bahre, anmutige, darneben auch pr'dchtige Harmoniam von sich geben. 
Jst aber sonsten furnemlich zu gravitetischen T'dnt2en ordinirt vnd 
gerichtet." 

Johannes Schultz, Musicalisdier Liistgarte, Liineburg 1622, Nr. 32 



t-f-r 1 


1 . J 




rJ-^- 


J J | 




* itll ^" 
5*K " "^ 


^4J 15 A 
. '. 1 

"v j|J i J 

G [ \ 




r r r- pi 

_t* -9 


f T 
i- J 


4- 

r^= 



P o lona se 

Tiirk 108 : Die Polonoise, ein polnisches N ational-T anzstuck im Drey- 
vierteltakte, von feyerlich gravitdtischem Charakter." 

J. S. Badi, Kantate 212 Nr. 12 
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107 Bernoullis Ausgabe Seite 36. 

108 Seiie 402. 
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Rigaudon 

Mattheson 109 : Dessen Melodie ist, meines Erachtens, eine von den 
artigsten. Jhre Eigenschaffl bestehet in einem etwas t'dndelnden 
Schertz . . . Uibrigens ist der Rigaudon ein rechter Zwitter, aus der 
Gavot und Bourree zusammengesetzet, und mogte nicht unfuglich eine 
vierfache Bourree heissen. tc 

J. S. Bach, Kantate 173 a Nr. 6 
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Sarabande 

Walther 110 : x ist eine gravitdtische, denen Spaniern insonderheit sehr 
beliebte und gebrauchliche etwas kurtze Melodie, welche allezelt zum 
Tantzen den 3 /4, zum Spielen aber bisweilen den 3 /2 Tact, langsam 
geschlagen, und zwey Reprisen hat." 

J. S.Badi, Kantate 212 Nr. 8 
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. Takt 31 
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Siciliano 

Turk 111 : Ein Siciliano (alia Sicilians) wird schmeichelnd vorgetragen 
und in einer sehr gemdfiigten Bewegung gespielt . . . Die haufig vor- 
kommenden punktirten Noten durfen nicht abgestojlen werden." 

J. S. Bach, Kantate 140 Nr. 3 
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Der Vortrag 

Die alten Meister meist Komponisten, Interpreter! und Padagogen 
in einer Person verstanden unter dem Vortrag" zweierlei, nam- 
lich die Fahigkeit, die Noten auf Anhieb riditig abzusingen oder ab- 
zuspielen, und die Gewandtheit, sie im Augenblick sinngemafi zu er- 
ganzen. Jeder Musikkeflissene, audi wenn er sidi nur bescheiden unter 
die n Liebhaber" redmete, sollte beides miteinander verbinden und 
gegeneinander abwagen konnen. Wer lediglich peinlich genau die ge- 
druckten oder gesdiriebenen Zeichen reproduzierte, vermochte den 
Geist des Werkes und seines Schopfers nidit zu erfassen und weder 
sich noch sein Publikum in die redite Stimmung zu versetzen. Wer 
aber in eine Komposition willkurlidi subjektive Empfindungen proji- 
zierte, mufite den Tadel der w Kenner a fiirditen, die kritisdi iiber die 
Wahrheit, Reinheit und Echtheit der Kunst wachten. 
Johann Sebastian Bachs Sohn Carl Philipp Emanuel beendet den 
ersten Teil seiner mehrfadi neu auf gelegten und viel benutzten^ 
Klaviersdiule 112 mit einem langen Kapitel Vom Vortrage", das ein- 
unddreifiig Paragraphen enthalt, deren widitigste lauten 113 : 

33 Es ist unstreitig em Vorurtheil, als wenn die Star eke ernes Clavieri- 
sten in der blossen Geschwindigkeit best'dnde. Man kan die fertigsten 
Finger, einfache und doppelte Triller haben, die Applicator verstehen, 
vom Blatte treffen, es mogen so viele Schlussel im Lauffe des Stiickes 
vorkommen als sie wollen, alles ohne viele Muhe aus dem Stegereif 
transponiren, Decimen, ja Duodedmen greiffen, L'dufter und Kreutz- 
spriinge von allerley Arten machen konnen, und was dergleichen mehr 
ist; und man kan bey dem alien noch nicbt ein deutlicher, ein gefalli- 
ger, ein rilhrender Clavieriste seyn . . . 

Worinn aber besteht der gute Vortrag? in nichts anderm als der 
Fertigkeit, musikalische Cedancken nach ihrem wakren Jnhalte und 
Affedet singend oder spielend dem Gehore empfindlich zu machen . . . 
Es gehort hiezu eine Freyheit, die alles sclaviscbe und maschinen- 
m'dpige ausschliesset. Aus der Seele mufi man spielen, und nicht wie 
ein abgericbteter Vogel." 



112 Siehe Anmerkung 1. 
118 Seite 115119. 
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Moderne Interpreten, die jedes nodi so geringfugige Zeidien fiir eine 
Offenbarung des Komponisten halten, miissen sidi zunadist daran ge- 
wohnen, dafi bei der alten Musik gewisse Eigentiimlidikeiten der No 
tation vorkommen, die von uns aus gesehen inkorrekt anmuten. Zum 
Beispiel vermied man friiher, Triolen zu schreiben, die aus einem 
Viertel und einem Achtel bestehen, und benutzte stattdessen ein punk- 
tiertes Achtel und ein Sedizehntel. Damit meinen die alten Meister 
keineswegs einen intrikaten, pikanten Rhythmus, der Partikeldien 
gegeneinander versdiiebt so etwas gibt es erst seit dem Dbergang 
zum ,,galanten" Stil ; es handelt sidi lediglidi um eine graphisdie 
Vereinfachung, die seinerzeit jedermann riditig verstand. Die Cou- 
rante der vierten Franzosischen Suite von Johann Sebastian Bach darf 
also nicht w buchstabengetreu" so erklingen, dafi jeweils das Sedizehn 
tel des unteren Systems kurz nach dem dritten, Triolen-Achtel der 
rechten Hand eintritt: 



? 



J. 



Die nervose Unruhe, die so gar nicht zum Charakter der munter flie- 
Cenden Courante pafit, sdiwindet sofort beim sinngemafien Lesen und 
Spielen: 
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Doppelpunktierungen zeidinen die alten Meister nur ge- 
legentlich auf, am seltensten die deutschen; sie empfehlen aber ihre 
Verwendung, sofern die Musik einen heftigen a Affekt aufweist und 
der Interpret zum Besdileunigen des Tempos neigt oder die Spannung 
der Komposition nicht ausreidit. 
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Leopold Mozart 114 erklart ausfiihrlidi 115 : 

)} Es giebt in langsamen Stiicken gewisse Passagen, wo der Punct noch 
etwas langer gehalten werden muft, . . . wenn anders der Vortrag 
nicht zu scblaferig ausf alien soil. Z. E. wenn hier 
Adagio 



der Punct in seiner gewohnlicben Ldnge gehalten wiirde, wilrde es 
einmal zu faul und recht scblaferig klingen. Jn solchem Falle nun mufi 
man die punctirte Note etwas langer aushalten; die Zeit des Idngern 
Aiisbalten aber muft man der nach dem Puncte folgenden Note, so zu 
reden, abstehlen. K 

Die Ausfiihrung dieser Manier veransdiaulidit Friedridi Wilhelm 
Marpurg, der sidi in seinen Schriften um grofitmogliche Deutlichkeit 
bemiiht, mit folgenden Notenbeispielen 116 : 



Eine Doppelpunktierung allerdings in anderer Form und anderem 
Sinn meint iibrigens Johann Sebastian Bach bei der D-dur-Fuge im 



ersten Teil des Wohltemperierten Klaviers" mit der Figur [Pp 

** *** 
Die meisten Pianisten spielen: 

Takt 3 




Richtig mufi es aber so klingen: 




114 Siehe Anmerkung 4. 

115 Seite39. 

116 Anleitung zum Clavierspielen, Berlin 1755, Tabelle I Figur 21. 
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Zu den verlorengegangenen Selbstverstandlichkeiten", auf die sich 
Interpreten alter Musik wieder besinnen sollten, gehort audi der so- 
genannte ,,LombardischeGeschmack", den mandie Kotn- 
ponisten fixieren, aufierdem aber dem Belieben des Sangers und Spie 
lers uberlassen; er dient vor allem dazu, Sequenzen zu nuancieren und 
Wiederholungen zu variieren. Johann Joachim Quantz 117 beschreibt 
ihn etwas umstandlich wie folgt 118 : 

Mit den Noten bey Fig. 8, wo der Punct hinter der 




zweyten Note steht, bat es wegen der Ldnge des Punctes, und der 
Kiirze der ersten Note, eine Gleichheit, mit den . . . punctirten Noten. 
Sie stehen nur umgekehret. Die Noten D und C bey (a) miissen eben 
so kurz seyn, als die bey (c), es sey im langsamen oder geschwinden 
Zeitmaafie. Mit den zwo geschwinden Noten bey (b) und (d) verfahrt 
man auf gleicbe Weise; und bekommen hier zwo Noten nicht mebr 
Zeit, als dort eine. Bey (e) und (f) werden die Noten nach den Punc- 
ten eben so geschwind und prdcipitant gespielet, als die vor den Punk- 
ten bey (b) und (d). Je kiirzer man die ersten Noten bey (a) (b) (c) 
(d) machet: ie lebhafter und frecher ist der Ausdruck. Je langer man 
hingegen bey (e) und (f) die Puncte halt: ie schmeichelnder und an- 
nehmlicher klingen diese Arten von Noten. K 

Die meisten Unterlassungssiinden <c begehen moderne Sanger und 
Kapellmeister dadurch, dafi sie bei Einschnitten und Kadenzen der 
Rezitative die Appoggiatura nicht beachten, eine besondere 
Gattung der Vorhalte und Vorschlage, die man einst nicht anzumer- 
ken brauchte, weil alle Musiker sie traditionell zu handhaben wujSten. 



117 Siehe Anmerkung 6. 

118 Seite 2223 der Neuausgabe Sdierings. 
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In der Anleitung zur Singkunst", die Johann Friedridi Agricola aus 
dem Italienisdien iibersetzte 119 , stehen folgende Regeln, die jeder 
Studierende aufmerksam durdilesen und befolgen sollte 120 : 

Die Recitativcadenzen werden gemeiniglich so ausgescbrieben (1): 
man singt aber die vorletzte Note eine Qttarte hoher, und wieder- 
holet also die vorhergehende (2). Einige Componisten pflegen sie auch 
so zu schreiben wie man sie singt. Endiget sich aber eine solche Cadenz 
mit einer einzigen langen Sylbe; so macht man vor der letzten Note 
nur einen Vorschlag aus der Quarte von oben (3). 2) Vor einer Note 
die einen anscblagendenTerzensprung herab macht, absonderlich wenn 
ein kurzer Einschnitt, der ein Komma oder anderes Unterscheidungs- 
zeicben ausdriicket, darauf folget, pflegt man zuweilen entweder 
einen Vorschlag aus der Secunde von oben anzubringen, denselben 
aucb wohl, in z'drtlichen Stellen, mit einem leisen Pralltriller zu be- 
gleiten (4): oder man setzet, zumal wenn nocb eine Note nachkommt 
die auf eben demselben Tone bleibt, an Stellen die nicht affectuos 
sind 3 anstatt der ersten Note nur den Vorschlag (5). Ein gleiches kann 
man, in dhnlichen Fallen, auch anbringen, wenn die zwo Noten an 
statt der Terze nur eine Secunde fallen (6). K 
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Im ersten Rezitativ der ^Johannis-Passion" von Johann Sebastian 
Bach beispielsweise darf also der Evangelist nicht singen, wie es ge- 
schrieben steht: 



i 
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Erst die Einfiigung der notwendigen Appoggiaturen gestattet freie 
und natiirliche Deklamation: 
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Johann Abraham Peter Schulz legte in einem Artikel fur Johann 
Georg Sulzers ,,Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste" 121 die Prin- 
zipien des guten Vortrags kurz und blindig dar; und sdion er ein 
Enkelschiiler von Johann Sebastian Bach mufite klagen, dafi seine 
Generation die Musik der alten Meister modisch verunstaltete 122 : 

Ein Stuk von grofiem und pathetischem Ausdruk mufi attfs schweer- 
ste und nachdriiklichste vorgetragen werden: dies geschieht, wenn 
jede Note desselben fest ctngegeben, und angehalten wird, fast als 
wenn tenute dariiber geschrieben ware. Hingegen werden die Stiike 
von gefalligem und sanftem Ausdruk leichter vorgetragen; nemlicb, 
jede Note wird leichter angegeben, und nicht so fest angehalten, Ein 
ganz frolicher oder tandelnder Ausdruk kann nur durch den leichte- 
sten Vortrag erhalten werden. Wird diese Verschiedenheit im Vor- 
trag nicht beobachtet, so geht bey vielen Stiiken ein wesentlicher Theil 
des Ausdruks verloren; und doch scheint es, als wenn heut zu Tage 
hierauf wenig mehr Acht gegeben werde . . . Statt des nachdrtiklichen 
simpeln Vortrages s der Herz und Seel ergreift, strebt jeder nach dem 
Niedlichen, und Manierlichen 3 als wenn die Musik gar keinen andern 
Endzwek hdtte, als das Obr mit Kleinigkeiten zu belustigen. K 

Die alten Meister versehen ihre Kompositionen verhaltnismafiig sel- 
ten mit Bogen, Punkten, Stridien und sonstigen Artikulationszeidien; 



111 II. Teil, Leipzig 1774. 
1M Seite 1253. 
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meist iiberlassen sie es dem Interpreten und zwar in wohl erwo- 
gener padagogischer Absidit die passende Vortragsart zu finden, in- 
dem sie ihn zwingen, sich in den w AfTekt" der Musik zu versetzen. 
Nebenbei bemerkt: Bei Manuskripten und Drucken aus der Zeit vor 
der sogenannten Klassik gelten Vortragsanweisungen wie Bindungen, 
Akzentuierungen und dergleichen und ubrigens audi dynamische An- 
gaben sinngemafi fur samtliche parallelen und analogen Stellen. Bei- 
spielsweise sinkt die Spannung der energiegeladenen a-moll-Fuge des 
w Wohltemperierten Klaviers" II, wenn der Spieler nur bei den ersten 
beiden Themeneinsatzen die mit Keilen notierten, w zackigen" Achtel- 
motive charakteristisch markiert. 

Alle Theoretiker die ja, wie bekannt, die Praxis schildern oder aber 
kontrollieren stimmen darin iiberem, dafi beim Gebrauch der A r - 
tikulationsbogen aufierste Vorsidit und grofite Sparsam- 
keit waken soil. Daniel Gottlob Turk 123 , der fest in der Tradition 
des Barodks wurzelt, formuliert die folgende, absidhitlidi allgemein 
gefafite Regel 124 : 

Tonstiicke von einem erhabenen, ernstbaften, feyerlicben, patheti- 
schen ec. Charakter miissen schwer, voll und kraftig, stark accentidrt 
u.s.w. vorgetragen werden . . . Einen etwas leichtern, und merklich 
schwachern, Vortrag erfordern die Stiicke von einem angenekmen, 
sanften, gefdlligen ec. Charakter . . . Tonstucke, worin muntere, 
scherzbafte, jreudige Empfindungen herrschen . . . miissen ganz leicbt 
vorgetragen werden; da hingegen traurige und dhnliche Affekten vor- 
z&glich das Schleifen und Tragen der Tone erfordern" 

Bei lebhaften, markanten Rhythmen mufi man demnadi grundsatz- 
lidi w versdileifende" Bindungen vermeiden, falls sie nicht der Urtext 
aus besonderen Griinden notiert; bei fein ziselierten, gesdimeidigen 
Melodien dagegen ergeben sie sich gleidisam von selber, und oft stehen 
sie da audi im Original. Das zeigt etwa ein Vergleich zweier Satze des 
ersten Brandenburgischen Konzerts von Johann Sebastian Badi nach 
dem Autograph"": 

12S Klaviersdiule, Leipzig und Halle 1789. 

124 Seite 359. 

* Reduktion der Partitur auf die widitigsten Stimmen. 
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Es gibt aber Dirigenten, die sich fiir befugt halten, audi im ersten 
Satz naditraglich Bogen anzubringen; wahrscheinlidi bedenken sie 
nicht, dafi dadurdi der gewollte Kontrast zwisdien beiden, didit auf- 
einander folgenden Teilen gemildert wird und das Allegro viel von 
seiner elementaren Vehemenz einbiiftt. 

An welchen Stellen Bindungen angebradit ersdieinen, sofern sie der 
Komponist nicht aufzeidmete, lafit sidi ohne verallgemeinern zu 
wollen an den Werken Johann Sebastian Badis ableiten, der seine 
Partituren genau phrasierte, wenn Mifiverstandnisse den Sinn entstel- 
len konnten: 
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bei mordentartigen Tonumspielungen; 
Siehe Kantate 46 Nr. 2 




bei ausgesetzten Schleifern; 
siehe Kantate 1 1 Nr. 1 
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bei Melismen; 

siehe Kantate 12 Nr. 1 




bei Tonketten mit zwischengesdialteten Repetitionsnoten; 
siehe Kantate 7 Nr. 1 
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bei kleinstufigen Motiven; 
siehe Kantate 81 Nr. 1 
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bei der Wiederholung von Tonen auf versdiiedenen Zahlzeiten; 
siehe Kantate 55 Nr. 1 
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bei sogenannten Seufzerfiguren; 
siehe Kantate 56 Nr. 1 




Bei den letzten beiden Figuren gait es friiher als selbstverstandlich, 
gleidi hohe Tone durdi winzige Pausen zu trennen, well sie sonst gar 
zu leicht in einen einzigen versdimelzen. 

Und damit nun kein Zweif el aufkommen kann, ob, wann und warum 
Bindungen den Absichten der alten Meister in der Ara Bachs ent- 
oder widersprechen, entnimmt die folgende Zusammenstellung den- 
selben Kantaten typische Formeln, die entgegen heutiger Gepflogen- 
heit keine Bogen auf weisen. 



Kantate 46 Nr. 3 
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Kantate 11 Nr. 1 




Kantate 12 Nr. 5 
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Kantate 7 Nr. 1 







Kantate 81 Nr. 5 




Kantate 55 Nr. 3 




Kantate 56 Nr. 3 




AIs gewohnliche sozusagen normale Vortragsart wahlten die In- 
strumentalisten Im allgemeinen friiher ein lockeres, mehr getupftes 
als n pikiertes a NonLegato,die Streidier im besonderen ein ziem- 
lidi breites Detache, das Johann Mattheson 125 launig glossiert 126 : 

Auf Frctntzosisch detache, das getrennet 1st, und nicht an einander 
hangt. Das Wort taccare heiflt nicht kleben, sondern klecken; be- 
flecken; welches beym kleben gewisser maassen gescbiehet." 

Das alte Staccato untersdieidet sich von dem eleganten, als 
n leichtflockig" geriihmten Spiccato, mit dem moderne Virtuosen mit- 
unter auch Sonaten von Arcangelo Corelli und Konzerten von An 
tonio Vivaldi brillante Liditer aufstecken moditen. Johann Joachim 
Qiiantz 127 definiert 128 : 

M Wenn bey einem Stucke: staccato steht, so miissen die No ten alle 
kurz gespielet, und mit dem Bogen abgesetzet werden. Da man aber, 
in gegenwdrtigen Zeiten, selten ein Stilck von einerley Noten zu set- 
zen pfteget, sondern auf eine gute Vermischung derselben sieht: so 

125 Siehe Anmerkung 3. 
12 * Seite 167. 

127 Siehe Anmerkung 6. 

128 Sdierings Neudruck Seite 151. 
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warden iiber diejenigen Noten, welche das staccato erfodern, Strichel- 
chen geschrieben. Man muft sick aber bey diesen Noten nach dem Zeit- 
maafie, ob das Stuck sehr langsam, oder sehr gescbwind gespielet wird, 
richten, und die Noten im Adagio nicht eben so kurz, als die im Alle 
gro, abstoften: sonst wilrden die im Adagio allzutrocken und mager 
klingen. Die allgemeine Re gel so man davon geben kann, ist diese: 
Wenn ilber etliche Noten Strichelchen stehen, milssen dieselben halb 
so lange klingen, als sie an und vor sich gelten. Steht aber nur ilber 
einer Note, auf welche etliche von geringerer Geltung folgen, ein 
Strichelchen: so bedeutet solches, nicbt nur daft die Note balb so kurz 
seyn soil, sondern daft sie auch zugleich, mit dem Bogen, durch einen 
Druck markiret werden muft . . . Jn einem Adagio konnen die Noten, 
so unter der concertirenden Stimme eine Bewegung machen, wenn 
auch keine Strichelchen druber stiinden, dennoch ah ein halb staccato 
angesehen, und folglich zwischen einer jeden Note, ein klein Still- 
schweigen beobachtet werden" 

Prazise Unterschiede zwischen dem Staccato-Punkt, dem Stridi und 
dem Keil lassen sich bei den alten Meistern nur selten einwandfrei 
feststellen 129 , zumal ja beim hastigen Schreiben leidit ein Zeichen zu 
lang und zu dick gerat. Aufierdem wollen manche Komponisten und 
Theoretiker mit Strichen und Keilen auch kurze, spitze Akzente 
kenntlich machen. Das tut zum Beispiel Leopold Mozart 130 in seiner 
Violinschule 131 , der en viefte Auflage skrupellos I mit f vertauscht: 

,,]n lustigen Stiicken bringt man meistens den Accent bey der body- 
sten Note an, um den Vortrag recht lebend zu machen. Da geschiebt 
es nun, daft der Nachdruck auf die letzte Note des zweyten und 
vierten Viertheils im geraden Tacte, im Zweyviertheiltacte aber 
auf das Ende des zweyten Viertheiles fallt; sonderbar wenn sich das 
Stuck im Aufstreiche anfdngt. Z. E. 




12 * Siehe die von Hans Albrecht herausgegebene Schrift ,,Die Bedeutung der Zeidien Keil, 
Stridi und Punkt bei Mozart", Kassel, Basel und London 1957. 

130 Siehe Anmerkung 4. 

131 Seite 259260. 
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Diefl lafit sich nun aber in langsamen und traurigen Stucken nicht 
thun: denn da muft die Aufstreichsnote nicht abgestossen, sondern 
angehalten und singbar vorgetragen werden." 

Zeidien fiir das sogenannte w TragenderT6ne", mit und ohne 
Punkte, also /773 und JTT1 , kommen bereits in der friihesten selb- 
standigen Instrumentalliteratur vor. Der Hallensische Organist Sa 
muel Sdieidt erlautert am Schlufi des ersten Bandes seiner w Tabula- 
tura nova" 132 diese Spielmanier, die er bezeidmenderweise w lmitatio 
Violistica" nennt: 



,,WO die Noten I wie allhier I zusammen gezogen seind I ist solcbes 
eine besondere art I gleich wie die Violisten mit dem Bogen scbleiffen 
zu macben pflegen. Wie dann solche Manier bey fiirnehmen Violisten 
Deutscher Nation I nicht vngebreuchlich I gibt auch auff gelindschl'd- 
gigen Orgeln I Regalen I Clavicymbaln vnd ]nstrumenten I einen 
recht lieblichen vnd anmutigen concentum" 

Das Zei taker des Spatbarocks und des empfmdsamen Stils" identi- 
fiziert dieses w Portato" im urspriinglichen Sinne dieses heute anders 
gebrauditen Wortes mit der Bebung, die freilidi nur auf dem Kla- 
vidbord, der Laute und allenfalls der Geige moglich ist. In der An- 
leitung zum Clavierspielen" von Friedrich Wilhelm Marpurg 133 heifit 
es: 

vWenn das Zeichen des Abstofiens und Schleifens sich auf verschiede- 
nen hintereinander folgenden Noten beysammen findet, so bedeutet 
solche s, daft die damit bezeichneten Noten durch einen etwas star- 
kern Druk mit den Fingern markiret, und als wie im ordentlichen 
Fortgehen zusammen gehdngetwerden sollen" 

Was die Zeitgenossen Badis und Handels unter Tremolo und 
Vibrato verstanden, geht am besten aus einer Bemerkung Johann 
Matthesons 134 hervor 135 : 

1W Hamburg 1624; Neudruck von Max Seiffert in den Denkmalern Deutsdier Tonkunst 
Band I, Leipzig 1892, und von Christhard Mahrenholz, Hamburg und Leipzig 1953. 
138 Berlin 1755, Seite 29. 

134 Siehe Anmerkung 3. 

135 Seite 114. 
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Der Tremolo oder das Beben der Stimme ist . . . die allergelindeste 
Schwebung auf einem eintzigen festgesetzten Ton, dabey meines Er- 
achtens dasOberzunglein des Raises, (epiglottis) durch eine gar sanffte 
Bewegung oder Mdjligung des Atbems, das meiste thun muji: so wie 
auf Jnstrumenten die blosse Lenckung der Finger spitzen, ohne von 
der Stelle zu weichen, gewisser maassen eben das ausrichtet" 

Das Pizzicato verwenden die alten Meister gelegentlidi ton- 
malerisdi und zugleidi symbolisierend; in Johann Sebastian Bachs 
Kantate 61 zum Beispiel soil es das Anklopfen des Heilands charak- 
terisieren, in der Kantate 161 das Schlagen der letzten Stunde. Ein 
gewiegter Praktiker, der Bautzener Kantor Johann Samuel Petri 136 , 
riigt Fehler, die man nodi heute mitunter beobaditen mufi: 

Eine Nacherinnerung an die Geiger kan hierbey nicht schaden, wel- 
che darinn bestebt . . . Daft sie beim -pizzicato oder beim Kneipen 
der Saiten sick vor dem Reiflen der Saiten buten, nock mebr aber vor 
den blofien Saiten, welche nicht nur viel zu stark gegen andre Tone 
klingen, sondern auch lange nachklingen . . . Sanfte Lautenmafiige 
Tone mussen beim pizzicato seyn. Man sage mir dock, ob die Laute 
angenehm klingen wurde, wenn man ihre Saiten mit einer starken 
Stablfeder mit Gewalt risse?" 

D a m p f e r benutzte man friiher ab und zu bei Stiicken, die zart- 
lidie < , w riihrende < und traurige" Affekte ausdriicien sollten. In 
einer Arie der Kantate 36 von Johann Sebastian Bach bezieht sich 
sogar der versdxleierte Klang der Violine solo con sordino direkt auf 
den Text: 
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Anleitung zur praktisdien Musik, vermehrte Auflage Leipzig 1782, Seire 174175. 
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Johann Joachim Quantz 137 gibt seinen Lesern also audi uns einen 
guten Rat 138 : 

Bey den Dampfern ist zu merken> dafi man in langsamen Stiicken 
mil Sordinen, nicht mil der grofiten St'drke des Bogens spielen, und 
die blofien Seyten, so viel ah moglich ist, vermeiden musse. Bey ge- 
schleiften Noten kann man den Bogen etwas feste aufdrucken. Wenn 
aber die Melodie eine oftere Wiederholung des Bogens erfodert, so 
ihut ein kurzer, und durch einen Druck belebter 3 leichter Strich, bes- 
sere Wirkung, als ein langer, gezogener, oder schleppender Strich: 
dock muft man sich bierinne nach der Sache, die man zu spielen hat, 
richten" 

Vortragsmanieren, die die alten Meister angeben oder mit deren Er- 
ganzung sie rechnen, diirfen sidi keinesfalls emanzipieren und da- 
durdi die Aufmerksamkeit des Publikums auf die individuelle ,,Auf- 
fassung" des Sangers, Spielers oder Dirigenten ablenken. Sie sollen 
nidits als die Struktur und den Charakter der Komposition klar und 
eindringlidi madien. Dazu gehort vor allem eine logisdi durdigefiihrte 
Artikulation 139 , die die motivisdie Gliederung beriictsiditigt, ohne 
komplexe Themen und weit sdiwingende Kantilenen durdi Ober- 
phrasierung in zusammenhanglose Teildien zu zerlegen dazu gehort 
ferner eine korrekte Interpunktion, die die Gesetze der natiirlidien 
Sprache auf die musikalische Deklamation iibertragt und sdiliefi- 
lidi eine reiche Phantasie, die sidi mit Ehrfurdit vor dem Kunst- 
werke paaren mufi. Wenn sidi all dies harmonisch miteinander ver- 
bindet, dann entsteht von selbst jene ^Deutlichkeit", die Johann 
Abraham Peter Sdiulz als Ideal des Vortrags preist 140 : 

Zur Deutlicbkeit des Vortrages gehoret 1) dap man die Taktbewe- 
gung des Sinks treffe ...Der Spiehler oder Sanger muft sich schon 
durch die Erfahrung ein gewisses Maafl von der naturlichen Geltung 
der Notengattungen erworben haben; denn man hat Sttike, die gar 
keine Bezeichnung der Bewegung haben, oder bios mit Tempo giusto 
bezeichnet sind. Er mu$ daher die Notengattungen des Stiiks 
ubersehen . . . Auf diese Art ist er im Stande, die Bewegung des Stiiks 

137 Siehe Anmerkung 6. 

138 Sdierings Neuausgabe Seite 153. 

m Siehe Hermann Keller, Phrasierung und Artikulation, Kassel und Basel 1955. 

" Johann Georg Sulzers AUgemeine Theorie der Sdionen Kiinste, II. Teil, Leipzig 1774, 

oeite 1248"~ 1252. 
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ziemlich genau zu treffen. Sie ganz genau zu treffen, wird er- 
fodert, daft er zugleich auf den Charakter und Ausdruks [!] des Stuks 
sein Augenmerk babe . . . 

2) Daft jeder Ton rein und distinkt angegeben werde. Bey einlgen 
kreischt der Ton, wenn sie forte, oder bricht sich, wenn sie piano 
spielen oder singen; dies ist hochst unangenehm. Jn geschwinden Stu- 
ken oder Ldufern mufl jeder Ton rund und deutlicb von den andern 
abgesondert, vernommen werden; ohnedem wird der Vortrag undeut- 
lich . . . 

3) Milssen die Accente des Gesanges fuhlbar gemacht werden . . . Die 
erste Note eines Takts, der nur ein Tbeil einer Phrase ist, kann nicbt 
so stark marquiret werden, als wenn die Phrase mit ibr anfdngt, oder 
wenn sie der Hauptton einer Phrase ist. Diejenigen, die dieses nicbt 
beobachten, sondern in alien Stiiken durchgdngig die erste Taktnote 
gleich stark marquiren; verderben das ganze Stuk; denn dadurch, dafl 
sie von dieser Seite zu deutlich sind, schaden sie der Deutlichkeit des 
Ganzen . . . 

4) Milssen die Einschnitte aufs deutlichste und richtig marquiret wer 
den. Die Einschnitte sind die Commata des Gesanges, die wie in der 
Rede durch einen kleinen Ruhepunkt fiihlbar gemacht werden mus- 



Worin besteht aber der Ausdruk im Vortrage? Er besteht in der voll- 
kommenen Darstellung des Charakters und Ausdruks des Stuks. So- 
wol das Ganze als jeder Theil desselben, mu$ gerade in dem Ton, in 
dem Geist, dem Affekt und in demselben Schatten und Licht, worin 
der Tonsezer es gedacht und gesezt hat, vorgetragen werden. Wem ist 
unbekannt, wie man in der Rede einer Folge von Worten durch den 
verschiedenen Ton der Aussprache einen verschiedenen, ja oft einen 
entgegengesezten Ausdruk geben, oder durch eine eintonige kalte Aus 
sprache gar alien Ausdruk benehmen konne? Daft dieses bey einer 
melodischen Folge von Tonen eben so wol angehe, ist au$er Zweifel, 
und nur zu ofte wahr. Jedes gute Tonstilk hat seinen eigenen Charak 
ter, und seinen eigenen Geist und Ausdruk, der sidy auf alle Theile 
desselben verbreitet; diese muft der S'dnger oder Spiehler so genau in 
seinen Vortrag iibertragen, daft er gleichsam aus der Seele des Ton- 
sezers spielt" 
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Wie man eine soldie Deutlichkeit" des Vortrags erlangen kann? 
nicht durdi Regeln und Rezepte, sondern durch stetiges Nachdenken, 
emsiges Studieren und unermiidliches Probieren nicht durch Rou 
tine, sondern durch Fleifi nicht durch ausgekliigelte Effekte, son 
dern allein durch Versenkung in den Stil jedes einzelnen Werkes. 
Und perf ekte Tedmiker, die alte Musik kiihl und niichtern, gleichsam 
unbeteiligt reproduzieren, mogen die Mahnung beherzigen, die Carl 
Philipp Emanuel Bach 141 vor rund zwei Jahrhunderten an die Vir- 
tuosen seiner Epoche riditete 142 : 

xjndem ein Musicktis nicht cinders riihren kan, er sey dann selbst ge- 
ruhrt; so mufi er nothwendig sick selbst in alle Affeckten setzen kdn- 
nen, welche er bey seinen Zuborern erregen will; er giebt ihnen seine 
Empfindttngen zu verstehen und bewegt sie solchergestallt am besten 
zur Mit-Empfindung." 

141 Siehe Anmerkung I. 
141 Seite 122. 
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Die Dynamik 

Das Wort Dynamik kommt in der alteren Literatur nicht vor; wahr- 
scheinlidi iibertrug es erst der Schweizer Gesanglehrer Hans Georg 
Nageli 143 von der philosophisdien Terminologie Immanuel Kants auf 
die Musik, und zwar unter padagogischem Aspekt. Wenn man nun 
diesen SpatbegrifF auf friihere Epodien anwenden will, gilt es zu- 
nadist zu beriicksichtigen, dafi er sich bis zur Ara Johann Sebastian 
Badis auf die Einheit von Starkegrad und Klangqualitat beziehen 
mufi, weil namlich ein einziger dieser Faktoren damals kaum je iso- 
liert auftritt. Beide besitzen keinen Eigenwert, sondern hangen von 
der Struktur der Komposition ab und unterstiitzen latent oder ak- 
zessorisdi andere Elemente, die Rhythmik, Melodik und Harmonik. 
Dynamik, auf die Vergangenheit projiziert, bedeutet demnadi im 
urspriinglidien Sinne des Wortes : Lehre von der wirkenden Kraft, 
die nidit selbstandig erscheinen kann, sondern eines Mediums oder 
Objekts bedarf. 

Diese kinetisdie Energie aufiert sich im gesamten Organismus des 
Kunstwerks, nicht blofi in einzelnen, aufiergewohnlidien Wendungen 
und iiberrasdbenden Einfallen; und darin liegt wohl der Grund, dafi 
die alten Meister, die sich nicht gern mit vagen Experimenten be- 
schaftigten, insgemein auf dynamische Vorsdiriften verzichten durf- 
ten. 

Die enge Verbindung, wenn nicht gar Identitat von Starkegraden und 
Intensitatsstufen des Klangs laiSt sich am leichtesten an barodcen 
Orgel-Dispositionen demonstrieren. Gottfried Silbermann um einen 
beliebigen Namen zu nennen verwendete bei dem dreimanualigen 
Instrument, das er 17321736 fur die Dresdener Frauenkirche baute, 
im Hauptwerk grofie und gravitaetische" Mensuren, im Oberwerk 
xscbarffe und penetrante" , im Brustwerk ^delicate und liebliche*, im 
Pedal starcke und durchdringende* 1 ^. Und die norddeutsdien Orgel- 
baumeister, an ihrer Spitze Arp Sdinitger, pflegten mindestens die 
Prinzipalstimmen in der Hohenlage gegeneinander abzustufen, am 

145 Gesangbiidungslehre nadi Pesralozzisdien Grundsatzen padagogisch begriindet von Mi- 
diael Traugott Pfeiffer, methodisdi bearbeitet von Hans Georg Nageli, Zurich 1810. 
144 Nach der B Sammlung einiger Nacfariditen von beruhmten Orgel-Wercken in Teutschland 
mit vieler Muhe aufgesetzt von einem Liebhaber der Musik", Breslau 1757, Seite 27. 
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liebsten aber audi die Flotenregister und Gedackte mit ihren Ali- 
quoten, sofern die Gemeinden die Kosten bewilligten, im Hauptwerk 
auf dem Sechzehnfufi basierend, im Oberwerk auf dem Achtfufi, im 
Riickpositiv auf dem Vierfufi, im Brustwerk auf dem Zweifufi und 
im Pedal - falls der Platz und das Geld ausreichten auf einem 
offenen Zweiunddreifiigfufi. So fand zum Beispiel Johann Josua Mos- 
engel bei der Orgel im Dom zu Konigsberg in Preufien, die er restau- 
rieren sollte, folgende prinzipale Reihen vor 145 : 

Oberwerk: Brustwerk: 

Prinzipal 8' Prinzipal 2' 

Oktave 4' Repetierende Quinte iVs' 

Superoktave 2" Sedecima \' 

Quinte IVs' Zimbel 

Mixtur zehnfadi 

Riickpositiv: Pedal: 

Prinzipal 4' Prinzipal 16 7 

Oktave 2' Oktave 8' 

Quinte IVs' Oktave 4 r 

Mixtur zehnfadi Mixtur zwolffach 

Er arbeitete diese Orgel von 1718 bis 1721 griindlich um, erweiterte 
sie aber nidit etwa um ein paar zarte Solo-Register, sondern fundierte 
die Prinzipaldiore kraf tiger 146 : 

Hauptwerk: Brustpositiv: 

Grofiprinzipal 16' Prinzipal 4' 

Oktave 8' Oktave 2' 

Oktave 4' Zimbel-Mixtur dreifadi 

Superoktave 2' 

Mixtur acht-neun-zehnfadi 

145 Nach der von Johann Mattheson herausgegebenen zweiten Auflage der Musicalischen 
Handleicung von Friedrich Erhardt Niedt, Hamburg 1721, Seite 182183. 

146 Nach Walter Eschenbadh, Die neue Orgel in der Dom- und Kathedralkirche zu Konigs 
berg, Konigsberg o. J., Seite 34; abweidiend u. a. m Friedridi WilKelm Marpurgs Histo- 
risch-Kritischen Beytragen Band III 6. Studc, Berlin 1758, Seite 513515. 
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Oberpositiv: Pedal: 

Prinzipal 8' Subkontra-Prinzipal 32' 

Oktave 4' Prinzipal 16' 

Sdiarfe Quinte 2 2 /s Spitzquinte 5W 

Superoktave 2' Oktave 4' 

Sifflote \ f Mixtur sedis-sieben-aditfadi 

Mixtur vier-funffadi 

Aufierdem differenzieren die alten Orgelbauer Handwerker und 
Kiinstler in einer Person die Pfeifenreihen der einzelnen Laden 
durdi diarakteristisdie Intonation, durch die Steilheit der Oberton- 
pyramide, durdi die Stellung im Raum und den akustisdien Einfalls- 
winkel, mitunter audi durdi Drosselung des Winddrucks. Auf ihren 
Instrumenten stehen sidi demnadi mehrere Plena gegeniiber, unter- 
schieden weniger durdi die Starke als durdi ihren spezifisdien Klang. 
Unvollstandige, nur mit sdiwadien, grundtonigen Registern versehene 
,,Sauselmanuale" gab es friiher so wenig wie fragmentarisdie Bafi- 
klaviere, die sidi lediglidi fiirs Fundament eignen; audi die franzo- 
sisdien Kornett-Recits und die in Italien gebraudilidien n angehang- 
ten" oder transmittierten Pedale bilden nur sdieinbar eine Ausnahme, 
handelt es sidi dodi bei ihnen um sogenannte n Abziige a aus komplet- 
ten Werken. 

Das Prinzip der klanglidien Staffelung lafit sidi am besten an der 
alten Orgel nadiweisen, weil in den Kirdien immerhin viele wert- 
volle w tonende Denkmale" von der Modernisierungssudit spaterer 
Generationen versdiont blieben; es trifft aber audi auf die Kantoreien, 
Stadtpfeiferkapellen und sonstigen Ensembles zu, zumal ja die Orgel 
bauer eine Synthese samtlidier Ausdrucksmittel der musica mundana 
et humana erstrebten, so wie Midiael Praetorius sagt 147 : 
,yja dieses vielstimmige liebliche Werck begreiffl alles das in sidy I 
was etwa in der Music erdacht vnd componiret werden kan I vnd 
gibt so einen rechten naturlichen klang laut vnd thon von sidy I nidtt 
anders als ein gantzer Chor voller Musicanten, do mancberley Me- 
lodeyen I von junger Knaben vnd grosser Manner Stimmen gehoret 
werden. ]n summa die Orgel bat vnd begreiffi alle andere Instm- 
menta musica, grofl vnd klein I wie die Nabmen baben mogen I 

147 Syntagmatis Musici Tomus Secundus De Organographia, Wolfenbiittel 1619, Faksimile- 
Nadidruck Kassel 1929 und 1958, Seite 85. 
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alleine in sicb. Wiltu erne Trummel I Trummet I Posaun I Zincken I 
Blockflot I Querpfeiffen I Pommern I Scbalmeyen I Doltzian I Racket- 
ten I Sordounen I Krumphorner I Geigen I Leyern I ec. horen I so 
kanstu dieses dies I vnd noch viel andere wunderliche liebligkeiten 
mehr in diesem kunstlicbem Werck baben: Also daft I wenn du dieses 
Jnstrument hast vnd borest I du nicht anderst denckest I du habest 
vnd borest die andern Instrumenta die miteinander . . . Vnd die War- 
beit zubekennen I so ist keine Kunst so hoch gestiegen I als eben die 
Orgelkunst: Denn der Menscben subtile Spitz findigkeit vnd fleissiges 
nachdencken hat es dahin gebracbt I dafi sie nun gdntzlicben obne 
einigen fernern zusatz I wol bestehen bleiben kan." 

Noch das Orchester, mit dem Johann Sebastian Badi seine beiden 
D-dur-Suiten und Georg Friedrich Handel seine w Feuerwerksmusik" 
auffiihrte, bestand wie dieOrgel aus gleichwertigen, selbstandigen 
und vollstandigen Klanggruppen. Mit der Variatio per chores, der 
umschichtigen Abwedislung und Kombination der Streicher, Holzbla- 
ser und sofern erwunscht und verfiigbar Trompeten mit Pauken 
oder in seltenen Fallen einer ganzen Gruppe von Hornern erzielten die 
alten Meister auf die naturlichste Weise elementare dynamische Wir- 
kungen, die sich aus dem Stil der Komposition von selbst ergaben, und 
fur die man deshalb keinerlei Vorschriften brauchte. Ein paar Takte 
aus der Ouverture zum ,,OccasionaI Oratorio" Handels geniigen wohl, 
dieses Prinzip verstandlich zu madien: 



Trompcte 



Pauken 



Oboe I.II 



Violine I.II 
Viola 



Bassi 




dm 



*) : $ti(t*\ ' 
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Die absolute Starke soldier Gruppen differierte gar nidit erheblich, 
weil die alten schalmeienartigen Rohrblattinstrumente, die sdilanken, 
ventillosen Trompeten und die diinn besaiteten Kurzhalsgeigen ziem- 
lidi ahnlidi klangen andernfalls waren Kombinationen, die Mi- 
diael Praetorius 148 fur die wahlweise Besetzung einer doppeldiorigen 
Motette von Orlando di Lasso vorsdilagt 149 , absurd gewesen: 

Zum L Cboro kan man gar fiiglich 3. Querfloiten, oder drey stille 
Zincken, oder drey Violini; Oder aber 1. Violin, L Cornett, vnd ein 
Quer- oder Blockfloit vnter einander vermenget; Zum Bassett aber 
ein Tenoristen, darneben so man wil, auch ein Posaun; Auch wol 
eine Posaun oder Fagott absque voce humana; Do dann auch ein 
Knabe zu dem einen Discant, damit die Worte gehoret vnd vernom- 
men werden konnen, anordnen vnd bestellen. Zum andern Chor kan 
man eitel voces; Oder aber Violn de Gamba, oder Violn de bracio, 
oder Blockfloiten, nebenst einem Fagott oder QuartPosaun, doch 
da/I der Discant oder der Tenor, oder beyde miteinander auch hu 
mana voce neben den Instrumenten zugleich mit drein gesungen wer 
den." 

148 Siehe Anmerkung 5. 

u * Bernoullis Ausgabe Seite 122. 
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Audi das Echo, in dem alte Musiker mandimal geradezu sdiwelgten, 
beruht weniger auf einer Reduzierung der Lautstarke als auf einer 
Umfarbung des Klangs. Das lafit sidi wiederum einwandfrei mit der 
Orgelliteratur belegen. Beispielsweise sdireibt Franz Tunder in seiner 
Choralfantasie Was kann uns kommen an fiir Noth", die die Liine- 
burger Tabulatur K N 209 iiberliefen, folgende Takte: 

Ruckpositiv 



f**i 

Ober 

ffF 


r.J'J'J'N 

werk 


7 d>L/ 


f i i \r\\ 


J. 


'wp= 


f "tLrLr 



j- 



Im Notenbild muten diese Figuren reichlidi langweilig an. Erst bei 
stnikturgemafier Registrierung, das heifit Abwedislung von charak- 
teristischen Einzelstimmen oder obertonigen Kombinationen, versteht 
man ihren Sinn. Und Tunders Mitbiirger, die einst seinem Spiel in 
der Liibecker Marienkirdie lausditen, spiirten vermutlich diese poten- 
tielle Abstufung besonders deutlich, weil namlidi die Laden des Ober- 
werks und des Riickpositivs weit voneinander entfernt liegen, die 
einen im Hauptgehause, die anderen vorn an der Briistung. 

Mit dem Raumhall und der Klangperspektive redmet iibrigens audi 
Giovanni Gabrielis beriihmte, mehrfadi abgedrudite und bearbeitete 
^Sonata Pian e Forte" 150 , die allerdings nur insofern zur Edio-Musik 
gehort, als sie dynamisdie Kontraste fordert. Gabrieli der Jiingere 
sdiuf diese praditige Komposition fur die Markuskirdie zu Venedig, in 
der er die beiden Instnimentaldiore auf gegeniiberliegenden Emporen 
in ziemlidi groem Abstand aufstellen konnte; und so ergab sidi 

158 Enthalten in den Sacrae Symphoniae, Venedig 1597; Neudruck u. a. in Arnold Sdierings 
Gesdiidite der Musik in Beispielen, Leipzig 1931, Nr. 148. 
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gewollt oder unbeabsiditigt der eigenartige Effekt, dafi Leute, die 
bei Fremdenfiihrungen im Sdiiff umherwandelten, bald die eine, bald 
die andere Kapelle lauter und leiser horten, je nadi dem Platz, an dem 
sie sidi gerade befanden. Wenn die Musiker im Konzertsaal dicht 
nebeneinander auf dem Podium sitzen, geht dieser aparte Reiz leider 
verloren. 

Wie gesdiickt fast modite man sagen raffiniert alte Meister die 
akustische BesdiafTenheit des Raums und die getrennte Plazierung der 
Musikanten fur Ediowirkungen auszunutzen verstanden, bezeugt ein 
Beridit, der eine Furstenhodizeit im Jahre 1613 sdiildert 151 : 

Es wurde zur Einsegnung das Gloria in excelsis mil drei Choren auff 
vnterscbiedlicben Instrumenten gesungen, da dann drei Discantisten 
einen Echonem [!] mit Koloratur so au$biindig gemacht, dafi man- 
niglich nicht genugsamb loben konnen. Das dritte Echo hat sich fein 
allzeit still verloren, als wann er [!] gar weit in einem Wald da- 
binden were." 

Zuweilen freilidi nahm das Ediomusizieren derart iiberhand, dafi 

Theoretiker dagegen Verwahrung einlegten, zum Beispiel der Zulli- 

diauer Organist Matthaeus Hertel 152 , der verbietet, ein Edio einzu- 

fiigen, 

wo keines vorhanden und dem Authore niemahls in Sinn kommeri*. 

Und vielleidit tun nodi heute mandie Interpreten des Guten ein bifi- 
dien zuviel, wenn sie glauben, jede Wiederholung einer niditigen 
Floskel absdiwadiend vortragen zu miissen. Man beschrankt sich doch 
wohl am besten darauf, Edios nur dann anzubringen, wenn widitige 
Phrasen tongetreu wiederkehren; sie braudien sidi sonst allzu rasch 
ab und zerreifien den Zusammenhang. 

Den Klang der alten Musik und mithin die Dynamik im weitesten 
Sinne bestimmt das Verhaltnis der drei Komponenten Kraft, Ftille 
und Scharfe, oder, wie sie friiher hiefien, Intensitat, Gravitat und 
Penetranz. Jeder dieser Faktoren kann dominieren oder sidi mit den 
anderen bis an die Grenze der Versdimelzbarkeit ausgleichen. Der 

151 Otto Ursprung, Miinchens musikalisdie Vergangenheit, Miindben 1927, Seitc 7172. 

152 Manuskript der Berliner Staatsbibliothek mit dem kuriosen TItel w Eine kurtze besdirei- 
bung des in kurtzer Zeit sehr verrosteten Chor Schliissels", 1671 ; Inhaltsangabe von Georg 
Sdiiinemann im Ardiiv fur Musikwissenschaft Jahrgang IV Heft 3, Buckeburg und Leipzig 
1922, Seite 336358. 



92 



Grad der Helligkeit wird durch Betonung der Penetranz und Inten- 
sitat gesteigert, durch Uberwiegen der Gravitat gemindert; bis zum 
Nullpunkt sinkt er jedoch nie. Und von Verdimklungseffekten, mit 
denen die w Tenebrosi" ein diisteres Zwielicht iiber ihre Bilder ver- 
breiten, wissen die alten Musiker nichts. Man sieht das auf den ersten 
Blick an der Lage der Stimmen, die fast durch weg nach unten eine ge- 
ringere Didite aufweisen, im imitativen wie im homophonen Satz: 

J. S. Bach, Orgel-Fantasie c-moll BWV 537 




1 




J. S. Bach, Orgel-Fantasie G-dur BWV 572 
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Dieser Feststellung widerspricht auch nidit ein scheinbar anders ge- 
artetes Stuck wie das es-moll-Praeludium im ersten Teil des w Wohl- 
temperierten Klaviers", bei dem kompakte Akkorde bis in die grofie 
Oktave hinabreichen: 



MF 

n t> \**f- 



* 



Hier handelt es sich um eine typisdie Komposition fiirs Klavichord, 
dessen Saiten sanft vibrieren; und aufierdem mildert das Arpeggio 
den Zusammenprall benachbarter tiefer Tone. 

Jedenfalls mogen Organisten wie Cembalisten mit dem Sedizehn- 
fufi den iibrigens viele alte Instrumente iiberhaupt nidit auf- 
wiesen recht vorsiditig umgehen. Er eignet sidi gut zur Profilierung 
bewegter Bafifiguren auf einem besonderen Manual; wenn aber mehr- 
stimmige Stiicke auf einer Klaviatur gespielt werden, verunklart er 
die Linienfiihrung, weil er samtliche Stimmen in die untere Region 
verschiebt, in der sich die Partialtone derart akkumulieren, dafi mit- 
unter Schwebungen entstehen, die die Reinheit beeintraditigen. 
Wenn die alten Meister den Cantus firmus von den anderen Stimmen 
dynamisch abspalten wollten, ohne dafi die Kontrapunkte in den 
Hintergrund riickten, verwendeten sie Klange von verschiedener 
Intensitat, aber gleicher oder ahnlicher Lautstarke. Samuel Scheidt er- 
lautert das ausfiihrlich im dritten Teil seiner Tabulatura nova" 15 '* 1 ; 
und man braucht nur die Worte,,Interpret", Liedweise" und,,Instru- 
mente" zu interkalieren, dann lafit sich seine Anweisung sinngemafi 
auf alle Cantus firmus-Satze iibertragen: 

,,DJese Magnificat vnd Hymnos . . . kan ein jeder Organist welcher 
ein Or gel mit 2. Clavier vnd Pedal hat I sie sein im Discant oder 
Tenor absonderlich auff den Riickposetif mit einer scbarffen Stimme 
(den Choral desto deutlicher zuvernehmen) spielen. Jst es ein Bid- 
nium vnd der Choral im Discant I so spielet man den Choral mit der 
Rechten Hand auff demOberClavir oderWerck / vnd mit derLincken. 



Siehe Anmerkung 132. 
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Handt die 2. Partes auff dem Ruckposetif . Jst der Choral im Discant 
mil 4. Parteien I so spielet man den Choral auff dem Ruckposetif mit 
der rechten Handt I den Alt Tenor auff dem OberClavir oder Werck 
mit der Lincken Handt I vnnd den Baft mit dem Pedal Jst der Choral 
im Tenor I so spielet man den Choral auff dem Ruckposetif mit der 
Lincken handt vnd die andern Parteien auff dem OberClavir oder 
Werck mit der rechten Handt I den Bap mit dem Pedal." 
Dynamisdie Wirkungen entstehen bei der alten Musik haufig durdi 
Aufgliederung der Besetzung. Wenn namlich in einer Partitur Forte 
und Piano miteinander abwechseln, heifit das keineswegs schlechthin, 
dafi die einzelnen Musiker lauter oder leiser spielen sollten; meist 
meint der Komponist damit eine Trennung zwischen den sogenannten 
Concertisten und Ripienisten; bei den Pianostellen musizierte dann 
in der Regel nur je ein Pult Streicher ohne die auf denselben Systemen 
notierten, colla parte w mitgehenden" Oboen und Fagotte; beim Forte 
setzte die ganze Kapelle ein. Audi mit dieser Abstufung der Tonstarke 
verbindet sidi also eine Veranderung des Klangcharakters. Durdi eine 
solche Staffelung lafit sidi die Plastik des Vortrags betraditlich stei- 
gern; und es entspridit durchaus der historischen Auffiihrungspraxis, 
dieses orgelmafiige w Registrieren" audi dann aufs Ordiester zu iiber- 
tragen, wenn die alten Meister es nidit ausdriicklidi fordern. 
Dynamische Zeichen sollen bei der alten Musik zugleidi die Struktur 
der Komposition und den Affekt der Musik verdeutlichen. Bereits 
Michael Praetorius 154 betont, wie eng beides zusammenhangt 155 : 

Forte y Pian: Praesto; Adagio Lento. Diese Worter werden biftweilen 
von den Italis gebraucht, vnd in den Concerten vnd vielen vnter- 
schiedenen ortern, wegen abwechselung beydes der Stimmen und 
Choren y darbey oder drunter gezeichnet, welches ich mir dann nicht 
mi ft fallen lasse. Ob zwar etlicbe, daft sich dessen, sonderlich in Kirchen 
zugebrauchen nicht gut sey } vermeinen: So deuchtet mir dock solche 
variation vnd vmbwechselung, wenn sie fein moderate vnd mit einer 
guten gratia, die affectus zu exprimiren vnd in den Menschen zu 
moviren, vorgenommen vnd zu werck gerichtet wird, nicht allein 
nicht vnlieblich oder vnrecht seyn, sondern viel mehr die aures & 
animos auditorum afficire, vnd dem Concert eine sonderliche Art vnd 



154 Siehe Anmerkung 5. 

153 Bernoullis Ausgabe Seite 8788. 
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gratiam conciliire. Es erfordert aber solches offtermahls die compo 
sition^ so wol der Text vnd Verstand der Wdrter an jbm selbsten; daft 
man biflweilen nicht aber zu offi oder gar zu viel, den Tact bald ge- 
wind [!] , bald wiederumb langsam fuhre; aucb den Chor bald stille 
vnd sanffi, bald starck vnd frisch resoniren lasse." 

In der Klaviersdiule von Carl Philipp Emanuel Badi 156 heifit es 157 : 

,,Es ist nicht wobl moglich, die Falle zu bestimmen, wo forte oder 
piano statt hat, weil auch die besten Regeln eben so viel Ausnabmen 
leiden als sie festsetzen . . . Jndessen kan man mercken, da$ die Dis- 
sonanzen insgemein stdrcker und die Consonanzen schwdcher gespielt 
werden, weil jene die Leidenschafften mit Nachdruck erheben und 
diese solche beruhigen, (a). Ein besonderer Schwung der Gedancken, 
welcher einen hefftigen Affeckt erregen soil, mufi starck ausgedruckt 
werden. Die so genannten Betriigereyen [enharmonische Verwechslun- 
gen] spielt man dahero, weil sie offi defiwegen angebracht werden, ge- 
meiniglich forte (b). cc 

H 7 ^ 6 ^ 6 6 ^ 5 

1,. 6 ^ 6 <b) 6 t$ & 4 
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Und Johann Sebastian Bachs Freund Johann Gottfried Walther 158 
defmiert 159 : 

Forte . . . starck, hefftig, jedoch auf eine natiirliche Art, ohne die 
Stimme, oder das Jnstrument gar zu sehr zu zwingen. 
fortissimo . . . sehr starck, mit grosser Hefftigkeit und Gewalt (urn 
eine hefftige, erhitzte Passion zu exprimiren)" 

Musiker von Geist und Geschmack haben dynamische Veranderungen 
nie als einziges Ausdrucksmittel benutzt und zum Extrem getrieben. 
Von Johann Sebastian Bach erzahlt sein altester, autorisierter Bio- 
graph 160 folgendes 161 : 

156 Siehe Anmerkung 1. 

157 Seite 129130. 

15S Siehe Anmerkung 7. 

159 Seite 257. 

160 Siehe Anmerkung 81. 
181 Seite 1718. 
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,,Wenn er starke Affekten ausdrucken wollte, that er es nicht wie 
mancbe andere durch erne ubertriebene Gewalt des Anschlags, sondern 
durch harmonische und melodische Figuren, das heiflt: durch innere 
KunstmitteL Er ftihlte hierin gewifi sehr richtig. Wie kann es Aus- 
druck einer heftigen Leidenschafl seyn, wenn jemand auf einem Jn- 
strument so poltert, daft man vor lauter Poltern und Klappern keinen 
Ton deutlich horen, viel weniger einen von dem andern unterscheiden 
kann?" 

Die meisten alten Instrumente erlaubten krasse dynamisdie Gegen- 
satze iiberhaupt nidit, denn sie besafien nur eine geringe Modulations- 
breite und ein kleines Volumen. Das Klavichord beispielsweise ver- 
ftigt nodi nidit einmal iiber ein Mezzoforte; die Blockflote blast beim 
Forcieren des Tons ungewollt tiber; und auf der Barockoboe konnten 
selbst geschickte Musiker kein Pianissimo hervorbringen. So handelt 
es sidi bei der dynamisdaen Abstufung weniger um eine Kontrastie- 
rung als um eine Nuancierung. Johann Joadiim Quantz 162 bestatigt 
das mit folgenden Satzen 163 : 

x Bei den Worten: stark und schwach, mufi man sich in der Ausitbung 
mit dem Zungenstofie oder Bogenstriche darnacb richten, um jede 
Note entweder mehr, oder weniger zu markiren. Man muft auch eben 
diese Worte nicht jederzeit im aufiersten Grade nehmen: sondern man 
mu,$ hierbey wie in der Malerey verfahren, allwo man um Licht und 
Schatten auszudrucken, sich der sogenannten mezze tinte oder Zwi- 
schenfarben bedienet, wodurch das Dunkle mit dem Lichten unver- 
merkt vereiniget wird . . . 

Jedoch mu$ solches mit vieler Beurtheilung gebrauchet werden, damit 
man nicht mit allzugrofier Heftigkeit von dem einen zum andern 
gehe." 

Von den alten Klavierinstrumenten gestattete f reilidi lediglidi das Kla- 
vidiord die Changierung soldier w Mezzo-Tinten" und zwar nur in 
feinster, zartester Abtonung. Mehrmanualige Cembali und Orgeln 
stellten die Klangstufen terrassenformig ansteigend oder abfallend 
iibereinander. Allerdings gab es seit verhaltnismafiig friiher Zeit Ein- 
riditungen, die den statisdien Ton medianisdi angeblasener Pf eif en und 
indirekt angerissener Saiten um einige Grade abdampften, darunter 



182 Siehe Anmerkung 6. 

10 Scherings Neuausgabe Seite 99 und 95. 
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den Nag's head swell", den Echokasten, den Jalousieschweller, dreh- 
bare Gehauseklappen und bewegliche Fliigeltiiren. Doch solche ziem- 
lich primitiven w Spielhilfen" erwecken blofi die Illusion einer dyna- 
mischen Schattierung, denn sie beeinflussen nicht die Klangerzeugung, 
sondern die Resonanz; sie tauschen also Wirkungen ohne Ursadien 
vor. In England behalf man sich mit diesen Ersatzmitteln, weil sie fiir 
melodiose Charakterstiicke, die das Publikum gern horte, zur Not 
ausreichten; in Mitteleuropa fanden sie wenig Freunde, solange die 
Tradition der Polyphonic erhalten blieb. Nodi der britisdie Musik- 
forscher Charles Burney, der 1770 und 1772 den Kontinent bereiste, 
wunderte sich, dafi hier die meisten Leute solche dynamischen Surro 
gate nicht kannten 164 : 
Man weift in Dresden gar nicht y was ein Schweller fur ein Ding 1st. 

Die Organisten bier [in Amsterdam] haben nnr eben sich sagen lassen, 
dafi es ein solches Ding, als ein Schweller in einer Orgel, giebt. Es ist 
aber schwer ihnen durch Beschreibung einen Begriff von seiner Con- 
struktion und seiner Wirkung 2u machen" 

Manche Musikgeschichtsschreiber unter ihnen durdhaus ernst zu neh- 
mende Manner behaupten, es liege an der technischen Unvollkom- 
menheit friiherer Orgeln und Cembali, dafi in der Musik bis zum 
Barock die Flachendynamik vorherrschte. Wer alte Musik auf origi- 
nalen oder getreu nachgebildeten Instrumenten spielt oder hort, 
mochte der gegenteiligen Ansicht zuneigen: daf5 sich namlich in der 
Epodie von Jan Pieterszoon Sweelinck bis Johann Sebastian Bach 
Kompositionsstil und Klangideal kongruent zueinander verhielten, 
dafi sich demnach die Musiker gar nicht nach dynamischer Labilitat 
sehnten. Andernfalls ware es alten Handwerksmeistern, deren Ge- 
schicklidhikeit und Experimentierlust niemand bezweifeln diirfte, ohne 
viel Miihe gelungen, Hammerklaviere und Orgeln mit Crescendo- 
walzen bereits zur Zeit des Dreifiigjahrigen Krieges zu erfinden! 

Anweisungen und Zeichen fiir das An- und Abschwellen einzelner 
Tone kommen hie und da in der alteren Literatur vor, u. a. in Fran 
cesco Orsos Madrigalen 1567, in Giulio Caccinis ,,Nuove Musiche" 
1601, in Ottavio Durantes w Arie devote" 1608, in Girolamo Fantinis 
Trompetenschule 1638, in Domenico Mazzocchis Madrigalen 1638, in 

164 Tagebudi seiner Musikalisdien Reisen, III. Band, ubersetzc von Johann Joadiim Chrlstoph 
Bode, Hamburg 1773, Seite 31 und 233. 
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Wolfgang Mylius' Rudimenta musices" 1686, in den Violinsonaten 
opus 1, 1712, von Giovanni Antonio Piani des Planes hier mit 
sdrwarz gefiillten Gabeln , in Francesco Geminianis Violinsonaten 
1739. Sie zeigen dem Solisten, wann und wie er die Messa di voce" 
benutzen und das ,,Filar il tuono" anbringen darf, ohne die Struktur 
zu verandern. Wahrscheinlich rneint Johann Sebastian Bach etwas 
Ahnliches im Streit zwisdien Phoebus und Pan" BWV 201 bei dem 
Ritornell der Aria Nr. 9: 
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Ahnliche Stellen stehen iibrigens des oftern bei Antonio Vivaldi, den 
J. S. Bach bekanntlich sehr hoch sdiatzte. 

Auch auskomponierte, tektonische Crescendi und Diminuendi gibt es 
gelegentlich in der alten Musik, etwa in der Ordiestereinleitung zum 
ersten ^Coronation Anthem" von Georg Friedrich Handel, die sich 
kontinuierlich vom 9 soft" zum ^loud" steigert, und in Johann Seba 
stian Bachs n Actus tragicus a BWV 106: 
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pianissimo 



Der Dirigent braudit hier nicht das geringste hinzuzutun, will er nicht 
die Wirkung veraufierlidien. 

Erst der Themen-Dualismus und die sogenannte w Detail-Melodik" 
derMannheimerSymphoniker fordern weit ausladende Crescendi und 
allmahlidi abflauende Diminuendi, plotzliche Sforzati, iiberrasdiende 
Piani und jah hereinbrechende Tutti-Sdilage. Und der sensationelle 
Effekt soldier dynamischer Evolutionen beweist, wie neu sie den 
jjKennern" und w Liebhabern" um die Mitte des aditzehnten Jahr- 
hunderts erschienen. Der sdiwabische Dichter-Musiker Christian Fried- 
rich Daniel Sdiubart sdiwarmt von dem Orchester des Pfalz-Bayeri- 
schen Kurfiirsten Karl Theodor 165 : 

Sein Forte ist ein Donner, sem Crescendo ein Catarakt, sein Dimi 
nuendo ein in die Feme hin pldtschernder Krystallflufi, sein Piano 
ein Friiklingshauch" 

Und Johann Friedridi Reichardt beriditet in seinen ^Briefen eines 
aufmerksamen Reisenden die Musik betreffend" 166 : 

165 In seinen posthum veroffentlfchten w ldeen zu einer Asthetik der Tonkunst", Wien 1806, 

Seite 130. 

1M Frankfurt am Main und Leipzig 1774, Seite 11. 
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,,Man erzablet, da*, da Jomdli dieses >n Rom zum erstenmale horen 
W, die Zuhorer sich bei dem crescendo allmdhhg von den Sitzen er- 
hoben, und bey dem diminuendo erst wieder Luft schdpften und 
merkten, d4 ihnen der Athem aiu&blieben war." 
\Ver dennodi glaubt, die Musik friiherer Stilperioden mit Reizmittel- 
chen aufpulvern zu diirfen, mufi es sidi gefallen lassen dafi man em 
anderes Wort von Goethes .Hauskomponistcn' Reidiardt auf ihn 
bezieht 167 : 

Nur der, dessen Geschmack schon vollig stumpf und <verdorben ist 
legehrt die starkesten Gewiirze zu seinen Speisen, wenn er Geschmack 
daran finden soil: und welch ein Gefiibl m4 das seyn, welches in dem 
lebhaften Gemdhlde eines Kranken, der im hitzigen Fieber heftige 
Verzuckmgen macbt, Gefallen finden kann? Und was ist jenes anders 
als fieberhafte Verzuckungen?" 



"' a.a.O. Seite 12. 
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Die Tonhohe 

Genau festgelegte, international anerkannte oder mindestens regional 

allgemein gtiltige Tonhohen gab es bei der alten Musik nicht. 

Anno 1511 sagt der Heidelberger Hoforganist Arnold Schlick 168 : 

mann singt an eim ort hober oder nydderer wann [als] an dem an- 
dern. darnach die person klein oder gross stymmen haben." 

Und die Mafie, die Schlick angibt, differieren zwischen 377 und 

504 Doppelsdiwingungen auf a'. 

Ein Jahrhundert spater beriditet Michael Praetorius 169 : 

Vnd ist an fangs zu wissen I dafl der Thon so wol in Orgeln I als an- 
dern Instruments Musicis offt sehr varijre; dann weil bey den Alten 
das concertiren vnd mit allerhand Instrumenten zugleich in einander zu 
musiciren nicbt gebreucblich gewesen; sind die blasende Instruments 
von den Instrumentmachern sehr vnterschiedlich I eins hoch I das 
ander niedrig intonirt vnd gemacbt warden. Dann je hober ein Instrit- 
mentum in suo modo & genere, als Zinckenl Sckalmeyen vnd Discant- 
Geigen intonirt seyn I je frischer sie lauten vnd resoniren: Hergegen I 
je tieffer die Posaunen I Fagotten, Bassaneldi, Bornbardoni, vnd Baft- 
geigen gestimbt seyn I je gravitetischer vnnd prechtiger sie einher 
prangen. Dahero es dann einem Musico, wenn die Orgeln I Positieffe I 
Clavicymbel, vnd andere blasende Instrumenta, nicht zugleich in 
einem I vnd rechten Thon stehen I viel miibe machet" 
Und abermals einige Generationen spater erzahlt Jacob Adhmg 170 : 

33 Man stimmt die Orgeln im Chorton, <wie man es itzt nennt, welcher 
1 oder I 1 1 2 Tone hoher ist, als Kammerton. Sonst bat man es umge- 
kehrt, und ist Kammerton hober gewesen, als Chorton, und man hat 
die Orgeln im Kammerton gestimmt, welcher also geheissen, weil man 
ibn bey der Tafel in Zimmern zur Frolicbkeit gebraucht, dafl man 
die Vokalisten schonen konnte . . . Wie hoch aber unser Chorton sey, 

168 Spiegel der Orgelmadier vnd Organisten, Mainz 1511; Neudruck als Beilage der Monacs- 
hefte fur Musik-Gesdndue Jahrgang I, Berlin 1869, sowie von Paul Smets, Mainz 1937, 
Seite 15. 

169 Syntagma Band II, Wolfenbiittel 1619, Faksimile-Nadidruck Kassel 1929 und 1958, 
Seite 14. 

170 Musica mechanica organoedi, herausgegeben von Johann Lorenz Albredit, Berlin 1768; 
Faksimile-Nadidrudc Kassel 1931, Band II Seite 5556. 
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ist wegen der Varietal nicbt zu melden, und wird auch hierinnen wol 
schwerlicb eine Einigkeit zu hoffen seyn." 

ZurErklarungdieserbuntscheckigenVielfaltlassen sidi mancherlei Tat- 
sachen anfiihren: Wenn die Orgelbauer ihre Instrumente holier stimm- 
ten, sparten sie an den grofien Pfeifen eine erkleckliche Menge mit- 
unter einen Zentner teueren Zinns; wenn die Geigen tiefer klangen, 
verminderte sidi die Spannung der Saiten und infolgedessen die Ge- 
fahr des Zerreifiens. Doch auch egozentrischer Starrsinn und provin- 
zielle Eigenbrotelei straubten sidi gegen eineVereinheitlichung,oder 
positiv ausgedruckt die Scheu vor der Norm, in der die alten 
Meister eine Beeintrachtigung ihrer kunstlerischen Selbstandigkeit arg- 
wohnten. 

In der Epoche Johann Sebastian Bachs standen landlaufig die Orgeln 
im Chorton, andere Instrumente im Kammerton. Beim Zusammen- 
wirken mit Blasern mufiten also die Continuospieler transponieren, 
sofern nidit der Komponist ihnen diese Arbeit abnahm und von vorn- 
herein den Generalbafi in einer anderen Tonart notierte, f-moll start 
g-moll, B-dur stattC-dur und so weiter. DerLeipzigerThomaskantor 
tat das immer dann, wenn ein Schuler, auf dessen Gesdiidclichkeit er 
sich nicht fest verlassen konnte, die Begleitung improvisierte. Arnold 
Schering 171 redmet aus 3 dafi das bei sedisundaditzig von hundert Kan- 
taten der Fall ist. 

3 ,Perfectionirte und habilitirteSubjecta" um in der Umgangssprache 
friiherer Zeiten zu reden mufiten jedoch blitzsdinell und fehlerfrei 
transponieren konnen; und versierte Organisten vertrieben sidi damit 
die Langeweile, wenn die Gemeinde immer wieder dieselben Stiicke 
wiinsdite. 

Jacob Adlung trostet, ermuntert und ermahnt seine jungen Kollegen 
mit folgenden Worten 172 : 

Es ist dieses Transponiren 1) vergniiglich, 2) niitzlich, 3) nothig. 
1) Vergniiglich ist es 3 wenn zum Ex. Allein GOtt in der Hoh sey Ebr, 
bey uns alle Sonntage zu singen ist, und dem Spieler steht frey die 
Hohe zu verdndern . . . So ist es auch mit der Verdnderung beym 
Spielen zum Ausgange aus freyen Gedanken. 

171 J. S. Bachs Leipziger Kirdicnmusik^ Leipzig 1936, Seite 61. 

172 Anleitung zu der musikalischen Gelahrtheit, Erfurt 1758, Seite 326 327. 
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2) Nutzlich ist es, wenn etwa nach dem Beschlufi einer Musik oder 
ernes Chorals gleich ein ander Lied anzufangen . . . Nutzlich ist es 
ferner zur Uebung der finger, welche auch milssen lernen hurtig fort- 
zukommen auf den schmalen Sckrittsteinen, ich meyne auf den ge- 
fdhrlichen und Triibsals vollen chromatischen Tasten, welche ohne be- 
stdndiges Ueben gar oft Steine des Anstossens heissen mdgen. 

3) Nothig ist ferner . . . das Transponiren, wenn bey feuchter Witte- 
rung bisweilen keine Saite halten will, oder die Melodie ist vor die 
S anger zu hoch oder zu tief." 

Beim Transponieren, das heutzutage selbst manchen gewiegten Orga- 
nisten und Pianisten wie ein Schreckgespenst draut, konnten sich frei- 
lidi die alten Musiker allerlei Erleichterungen verschaffen. In den 
Continuo-Parten brauditen sie nur die Bafinoten anders zu lesen;denn 
die Ziffern, das heifit die Harmonien, blieben dieselben. Und schliefi- 
lidi half ihnen die Gelaufigkeit in der Benutzung der verschiedenen, 
wandernden Sdiliissel, die sie nach Art der Chiavette 173 ohne viel 
nachzudenken routinemafiig auswechselten. 

Jedenfalls diirfen wir ohne historische Skrupel mit der alten, frei- 
ziigigen Transpositionspraxis Veranderungen der Tonarten legiti- 
mieren, wenn sie aus zwingenden Griinden giinstig erscheinen, also 
bei ungewohnlidi tief gefiihrten Altstimmen, abnorm hoch liegenden 
Tenoren und unbequemen Blaserstellen; versetzte doch sogar Johann 
Sebastian Bach das Adagio seiner dritten Orgel-Triosonate BWV 527 
bei der Obernahme in sein Tripelkonzert BWV 1044 um eine Quinte 
bzw. Quarte: 



Orgel 




pp 



178 Siehe u. a. Richard Ehrmann, Die Schliisselkombinationen im 15. und 16. Jahrhundert, 
Studien zur Musikwissensdiaft XI, Wien 1924; Theodor Kroyer, Zur Chiavctten-Frage, in 
Studien zur Musikgeschichte, Festschrift fur Guido Adler, Wien 1930, Seite 107115, und die 
Kontroverse zwischen Arnold Schering und Theodor Kroyer in der Zeirschrift fur Musik- 
wissenschaft Jahrgang XIII Heft 9/10, Leipzig 1931, Seite 493500. 



104 



Flauto 
traverse 



Violino 
concertato 




pizzicato 






i 



9 m 




Cembalo 



Der betrachtliche Unterschied der Stimmungen und die allgemein ge- 
iibte Praxis des Transponierens widerlegen zumindest fiir die alte 
Musik die vielfach diskutierte Tonartencharakteristik. Die Anhanger 
der Affektenlehre besdiaftigten sich zwar gelegentlidi mit diesetn 
Scheinproblem, weil sie nach Mitteln suchten, die Absiditen des Kom- 
ponisten eindeutig auf den Sanger, Spieler und Horer zu tibertragen. 
Johann Matthesons erstes musikwissenschaftliches Buch w Das Neu- 
eroffnete Ordiestre" 174 enthalt sogar als zweites Kapitel des dritten 
Teils einen Abschnitt Von der Musicalischen Tobne Eigenschaffi und 
Wtirckung in Ausdriickung der Affecten t<i75 . Doch huteten sich die 
Theoretiker einst wohlweislich vor hermeneutischen Erklarungen; sie 
begniigten sidi damit, Assoziationen wadizurufen. So heifit es u. a. 
bei Mattheson: 

,,C dur (tonicus) hat eine ziemlicbe rude und freche Eigenschaffl / 
wird aber zu Rejouissancen und wo man sonst der Freude ihren Laujf 
last I nicht ungeschickt seyn" 
H moll ist bizarre, unlustig und melancholisch" 
Und wie wenig derart vage Umsdireibungen aussagen, spurt man beim 
Vergleich mit der Tonartenasthetik von Christian Friedridi Daniel 
Schubart 176 : 

,,C dur, ist ganz rein. Sein Charakter heiflt: Unschuld, Einfalt, 
Naivetdt, Kinder sprache" 

174 Hamburg 1713. 

175 Im Auszug abgedruckt von Rudolf Wustmann im Badi-Jahrbuch 8. Jahrgang 1911, Leipzig 
IV 12, ocitc 60- 74. 

Idcen zu einer Asthetik der Tonkunst, Wien 1806, Seite 377380. 
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H moll. 1st gleichsam der Ton der Geduld, der stillen Erwartung 
seines Schicksals, und der Ergebung in die gottliche Filgung. Darum 
1st seine Klage so sanft, obne jemahls in beleidigendes Murren, oder 
Wimmern auszubrechen" 

Jedenfalls sollte man es vermeiden, Tonartenvorstellungen, die sich 
insgemein mit der klassisch-romantischen Musik verkniipfen, auf die 
altere Literatur zu projizieren und stimmungsmafiig beim Vortrag 
zum Ausdruck zu bringen. Das d-moll der Komtur-Szene im Finale 
des Don Giovanni" von Wolfgang Amadeus Mozart, der Neunten 
Symphonic von Ludwig van Beethoven, des Charakterstiicks Ver- 
rufene Stelle C von Robert Schumann und des ersten der Ernsten 
Gesange" von Johannes Brahms lafit sich eben nicht mit der Orgel- 
Toccata BWV 565, der Violin-Ciacona BWV 1004, dem Mittelsatz 
des Jtalienischen Konzerts" BWV 971 und der w Kunst der Fuge" 
BWV 1080 von Johann Sebastian Bach identifizieren ganz abge- 
sehen davon, dajS diese Werke infolge der seit Jahrzehnten immer 
hoher geschraubten Stimmung heute in einer ganz anderen Lage er- 
klingen. 

Um psychologische Ausdeutung des vollig hypothetischen-Charak- 
ters der verschiedenen Modi braucht sich also der Interpret nicht zu 
kummern; wohl aber mufi er die Tonarten-Architektonik beriicksich- 
tigen. Sofern namlich die alten Meister bei zyklischen Kompositionen 
die Vorzeichen wechseln, schichten sie die Stufen symmetrisch, so 
dafi ein grofier Bogen das gesamte Werk umspannt. Die ^Aufrisse" 
dreier Kantaten von Johann Sebastian Bach mogen dieses Prinzip 
veranschaulichen: 

Kantate 20 n O Ewigkeit, du Donnerwort" 

F c B d F C a F 

T Sp:S S Tp T D Dp T 

Kantate 74 Wer mich liebet, der wird mein Wort halten" 

C F e G C a 
T S Dp D T Tp 

Kantate 205 Dramma per musica ,,Der zufriedengestellte Aeolus" 

D-A-h-fis~E-D-G-D 
T D Tp Dp D:D T S T 
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Sogar bei der Barockoper, jenem angeblichen. ^Arienbiindel", greifen 
die Teile nadi einem genau durchdachten oder instinktiv gefiihlten 
Modulationsplan ineinander iiber; das zeige die Gliederung des zwei- 
ten Akts von Georg Friedridi Handels n Radamisto fc , der in der letz- 
ten Fassung die Kreise nodi konzentrisdier zieht als bei der ersten: 

Es d c B F Es d B c g a A 
S Dp Sp T D S Dp T Sp Tp D:Dp D:Dp 

In soldien Fallen zerstoren Kiirzungen, Umstellungen und Trans- 
positionen den organischen Aufbau. Beim w Te deum" von Anton 
Bruckner oder bei der ^salmen-Symphonie" von Igor Strawinsky 
diirfte niemand derartige Eingriffe ungestraft riskieren. Als aber vor 
einiger Zeit ein Bearbeiter des Judas Maccabaus" in dem sogenann- 
ten 5 Freiheits-Oratorium e ,,Der Feldherr" 177 aus miSverstandenen 
dramaturgischen Griinden Nummern beliebig auswediselte, prote- 
stierte kaum jemand. 

Die Einfiihrung der gleichschwebenden Temperatur, die die Oktave 
in Zwolftel aufteilt, beeinflufite die alte Auffiihrungspraxis langst 
nidit so stark, wie man vom modernen Standpunkt aus annehmen 
mochte 178 . DieTheoretiker,Komponisten und Interpreten wagten ihre 
Vorziige und Nachteile kritisch gegeneinander ab:Das neue, vor allem 
von Andreas Werdkmeister propagierte System ermogllchte jede ge- 
wiinschte Transposition und bot unbegrenzte Freiheit fiir chromatische 
Ausweidiungen; aber es triibte die Reinheit und Helligkeit 179 . Gott 
fried Silbermann hielt hartnackig an der ungleichschwebenden Stim- 
mung fest, selbst auf die Gefahr hin, sich dadurdi lohnende Auftrage 
zu verscherzen; er durfte sich dabei auf den w transparenten" 5 argen- 
tinisdien" Klang seiner Instrumente berufen. Doch auch. der streitbare 
Bautzener Kantor Johann Samuel Petri konnte seine Behauptung mit 
einem gewichtigen Argument stiitzen 180 : 

Hat ten die vorkin genannten Komponisten [Johann Joseph Fux, 
Johann David Heinichen, Johann Kuhnau und andere] eine reine 

177 Marburg 1939. 

178 Siehe Wilhelm Dupont, Gesdiidite der musikalisdien Temperatur, Kassel 1935; Herbert 
Kelletat, Zur musikalisdien Temperatur, insbesondere bei J. S. Bach, Kassel 1960. 

x '* Siehe ^u. a. Jacques Handschins Aufsatz w Ueber reine Harmonic und temperierte Ton- 
lei tern" im Schwcizerischen Jahrbuch fur Musikwissenschaft Band II, Aarau 1927, Seite 
145166. 

180 Anleitung zur praktischen Musik, zweite Auflage Leipzig 1782, Seite 100. 
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Temperatur noch nicht nothwendiggenung gemacht,so machte sie dock 
der Leipziger Bach mil semen tiejsinnigen und unerwarteten Gdngen 
in bisher ganz ungebrauchte Tone nun ganz unentbehrlich" 
Und noch heute wagt man niemandem zu raten, zu welchem Kom- 
promifi er sich nun entscheiden soil 
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Ornamentik und Diminution 

Alte Theoretiker fassen insgemein die Ornamentik und die Diminu 
tion in einen BegrifF zusammen. Und obwohl sich beide in der Praxis 
immerhin nicht unerheblich unterscheiden, lassen sie sich doch auf 
einen Typ zuriickftihren, namlich auf die melismatische Auszierung, 
die sdion lange vor der Gregorianik im Orient wie im Okzident feste 
Formeln auspragte 181 . Der Stil dieser Quilismen und Plicen oder wie 
sie sonst noch heien ging auf die Triller, Doppelschlage und anderen 
Figuren spaterer Epodien iiber; und auch ihr Sinn wandelte sich nicht: 
Sie sollten geradlinig verlaufende Themen, die den Sangern und Spie- 
lern als starr ersdiienen, fliissigen biegsamer und geschmeidiger 
machen. Das besagen am klarsten fremdsprachige Benennungen wie 
italienisch abbellimenti und fiorette, englisch graces, franzosisch agre- 
ments und broderies, die wortlich allerdings plump iibersetzt 
W $ch6nheitsmittel", ^Bliimchen", Anmut", w Annehmlichkeiten Cf und 
^Stidcereien" bedeuten. 

Fiir die sogenannten Manieren" ', die beim Ornamentieren und Di- 
minuieren benutzt wurden, galten seit jeher die Grundsatze, die Jo- 
hann Sebastian Bachs Sohn Carl Philipp Emanuel 182 zu einer Zeit 
formulierte, in der sie nicht mehr unbedingt selbstverstandlich wa- 
ren 183 : 

}) Sie h'dngen die Noten zusammen; sie beleben sie; sie geben ihnen, 
wenn es nothig 1st, einen besondern Nachdruck und Gewicht; sie ma 
chen sie gefdllig und erwecken folglicb eine besondere Aufmercksam- 
keit; sie belffen ihren Jnbalt erklaren; es mag dieser traurig oder fro- 
lick oder sonst beschaffen seyn wie er will, so tragen sie allezeit das 
ihrige darzu bey; sie geben einen ansebnlichen Theil der Gelegenheit 
und Mater ie zum wahren Vortrage; einer m'dftigen Composition kan 
durch sie aufgebolfen werden, da hingegen der beste Gesang ohne sie 
leer und einfdltig, und der kldreste Jnbalt davon allezeit undeutlich 
erscheinen muft. K 

Den Ornamenten fallt die formale wie asthetische Funktion zu, den 
Satz aufzulockern, die Wichtigkeit einzelner Melodietone hervorzu- 

lgl Siehe Robert Lachs Studien zur Entwicklungsgesdiidite der ornamentalen Melopoie, Leip 
zig 1913. 

182 Siehe Anmerkung 1. 
18S Seite 51. 
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heben, das rasche Verklingen angerissener Klaviersaiten zu verhiiten, 
das Timbre des Gesangs zu changieren und naive Lust am graziosen 
Spiel behender Figuren zu erregen nidit jedodi die Struktur je 
nachdem zu markieren oder zu verhiillen, zumal sie sich, von weni- 
gen Ausnahmen abgesehen, lediglich auf den solistischen Vortrag der 
Oberstimme beziehen. Michael Praetorius, dem es wahrlich nicht an 
eigenen Gedanken mangelte, hielt dieses Prinzip fiir so wichtig, dafi 
er ganze Absdinitte aus einem Traktat des beriihmten italienischen 
Maestros Agostino Agazzari 184 in sein Syntagma musicum 185 iiber- 
trug, um seinen Worten durch die Zitierung einer Autoritat nodi 
grofieren Nachdruck zu verleihen 186 : 

Wenn nun aber die Lautt, Theorba, Harff, Chitarron &c. als Orna 
ment-Instrument a gebraucht werden, mussen sie so wol als die andern 
Ornament Instrument (welche auff mancherley weise mit den Stim- 
men variiret vnd vermischet werden, zu keinem andern ende, als das 
sie dieselben Zieren, Schmucken vnd gleichsam als Condiren vnd 
Wiirtzen) auff eine andere Art, vnd nicht als Fundament-Instrumenta 
sicb horen lassen. Denn gleich wie jene das rechte Fundament vnd die 
Harmony jest und bestdndig halten; Also mussen diese Ornament- 
Instrumenta jetzunder mit Varietet vnd verenderungen schoner Con- 
trapuncten, nach qualitet der Instrumenten die Melodiam zieren vnd 
ausPutzen . . . 

Soil derwegen der Lautenist seine Lauten, well es ein Zierlich vnd 
lieblich ja Nobilitiert Instrument ist, auch wohl vnd herrlich schlagen, 
mit mancherley inventionen vnd Variationen . . . Bald mit weit- 
lauffenden, bald mit kurtzen eingezogenen, vnd gedoppelten redupli- 
cierten Passaggien . . . das er dem Concert eine Lieblikeit [!] vnd ge- 
schmack gebe, vnd den zuhorern eine belustigung mache . . . 
Wenn aber Gesellschaffl vnd andere mehr Instrument verhanden seyn, 
mussen sie eins vffs ander seben, jhnen vnter einander raum vnd platz 
geben, nicht gegen einander gleichsam stossen, sondern wenn jbrer viel 
seyn, ein jedes seiner zeit erwarten, bifi daft die Reye, seine Schertzi> 
Trilli vnd Accent zu erweisen, auch an jhn komme: Vnd nicht, wie 

184 Del sonare sopra '1 basso, Siena 1607; abgedmckt bei Otto Kinkeldey, Orgel und Klavier 
in der Musik des 16. Jahrhunderts, Leipzig 1910, Seite 216221; Faksimile-Ausgabe Mai- 
land 1934. 

185 Siehe Anmerkung 5. 

186 Bernoullis Ausgabe Seite 115118. 
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ein hauffen Sperlinge writer einander zwitzschern, vnd welches nur 
zum kochsten vnd starcksten schreyen vnd krehen kan, der beste 
Hahn im Korbe sey, a 

Die Ornamentik und Diminution beruht auf der Improvisation; und 
daraus erklart sidi die Fiille der Spezialliteratur, dererx Autoren ihre 
praktisdien Erfahrungen in Riditlinien zusammenfassen und die freie 
Erfindung am Modell schulen 187 . Wir neigen dazu, dieses Verfahren 

187 U. a. Conrad Paumann, Fundamentum organisandi, ungefahr 1452 1455 geschrieben; 
Ausgabe von Friedrich Wilhelm Arnold und Heinridi Bellermann in Friedrich Chrysanders 
Jahrbuchern fiir musikalische Wissenschaft Band II, Leipzig 1867, Seite 182224; Faksi- 
mile-Ausgabe von Konrad Ameln, Berlin 1925 Sylvestro di Ganassi, Opera intitulata 
Fontegara, Venedig 1535; Faksimile-Neudruck Mailand 1934; Ausgabe von Hildemarie 
Peter, Berlin 1955 Sylvestro di Ganassi, Regola Rubertina, Venedig 1542; Faksimile- 
Ausgabe von Max Schneider, Berlin 1924 Adrianus Petit Coclico, Compendium musices, 
Nurnberg 1552; Neuausgabe von Marcus van Crevel, Haag 1940; Faksimile-Nachdruck als 
Band IX der Documenta Musicologica (Erste Reihe), Kassel und Basel 1954 Diego Ortiz, 
Tratado de glosas, Rom 1553; Neuausgabe und Obersetzung von Max Schneider, Berlin 
1913, Kassel 1936 Juan Bermudo, Declaracion de Instrumentos musicales, Osuna 1555; 
Faksimile-Nachdruck als Band XI der Documenta Musicologica (Erste Reihe), Kassel und 
Basel 1957 Hermann Finck, Practica Musica, Wittenberg 1556 Tomas de Santa Maria, 
Arte de tafier Fantasia, Valladolid 1565; Cbersetzung von Eta Harich- Schneider und Ricard 
Boadella, Leipzig 1937 Girolamo della Casa, II vero Modo di diminuir, Venedig 1584 
Lodovico Zacconi, Prattica di musica, Venedig 1592 und 1622; kommentiert von Friedrich 
Chrysander in der Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft Jahrgang VII, IX und X, Leip 
zig 1891, 1893, 1894 Giovanni Luca Conforti, Breve et facile maniera d'essercitarsi . . . 
a far passaggi, Rom 1593; Faksimile-Ausgabe und Obersetzung von Johannes Wolf, Berlin 
1922 Girolamo Diruta, II Transilvano, Venedig 1593; siehe Carl Krebs, G. Dirutas 
Transilvano, Vierteljahrsschrift fiir Musikwissenschaft Jahrgang VIII, Leipzig 1892, Seite 
307 ff. Giovanni Battista Bovicelli, Regole, Passaggi di Musica, Venedig 1594; Faksimile- 
Nachdruck als Band XII der Documenta Musicologica (Erste Reihe), Kassel, Basel, London 
und New York 1957 Pietro Cerone, El Melopeo, Neapel 1613 Johann Andreas Herbst, 
Musica Moderna Prattica, Frankfurt am Main 1653 Christopher Simpson, The Division 
Violist, London 1659 Jacques Hotteterre, Principes de la Flute, Paris 1707; Faksimile- 
Ausgabe und Obersetzung Kassel 1942 Francesco Geminiani, The Art of Playing on the 
Violin, 3. Auflage London 1751; Faksimile-Ausgabe mit Kommentar von David D. Boyden, 
London o. J. Giuseppe Tartini, Traite* des Agrments de la Musique, Paris 1771 ; heraus- 
gegeben von Erwin R. Jacobi, Celle und New York 1961. 

Spezialstudien u. a,: Putnam C. Aldrich, The Principal agrements of the 17th and 18th 
Centuries, Dissertation Harvard University 1942 Paul Brunold, Traite" des Signes ct 
Agrements employe's par les Clavecinistes fran?ais des XVIIme et XVI lime Siecles, Lyon 
1925 Arnold Dolmetsch, The Interpretation of the Music of the XVIIth and XVIIIth 
Centuries, London 1915 und 1944 Alfred Einstein, Zur deutschen Literatur fur Viola da 
Gamba, Leipzig 1905 Hugo Goldschmidt, Die italienische Gesangsmethode des 17. Jahr- 
hunderts, Breslau 1890 Hugo Goldschmidt, Die Lehre von der vokalen Ornamentifc, 
Berlin 1907 Eta Harich-Schneider, Die Kunst des Cembalo-Spiels, Kassel 1939 Max 
Kuhn, Die Verzierungs-Kunst in der Gesangs-Musik des 16. 17. Jahrhunderts, Leipzig 
1902 Hellmuth Lungershausen, Zur instrumcntalen Kolorierungspraxis des 18. Jahrhun 
derts, Zeitschrift fiir Musikwissenschaft Jahrgang XVI Heft 11/12, Leipzig 1934, Seite 513 
bis 526 Hans Mersmann, Beitrage zur Auffiihrungspraxis der vorklassischen Kammermusik 
in Deutschland, Archiv fiir Musikwissenschaft Jahrgang II Heft 1, Biickeburg und Leipzig 
1920, Seite 99143 Josef M. Miiller-Blattau, Die Kompositions-Lehre Heinrich Schiitzens 
in der Fassung seines Schiilers Christoph Bernhard, Leipzig 1926 Arnold Schering, Zur 



Ill 

fur unbequem und umstandlich zu halten, und wundern uns beispiels- 
weise dariiber, dafi die alten Meister nicht prazis angeben, ob und 
wann sie kurze oder lange Vorschlage, rasche oder langsame Triller 
wiinschen. Wenn jedoch instruktive Neuausgaben die genaue Dauer 
der Werte unter Verwendung groCer Typen ausdrucken, gehen die 
feinen Untersdiiede zwischen der Substanz und dem Beiwerk, zwi- 
schen dem Geriist und seiner Auskleidung verloren; und die optische 
Gleichheit der Noten verleitet zu einer "Oberbetonung kleingliedriger 
Figuren, die erst dann richtig klingen, wenn sie die Melodie umran- 
ken, nicht aber iiberwuchern. 

Die meisten alten Theoretiker teilen die Auszierungen inwesent- 
1 i c h e " und w willkurliche" Manieren ein. Die einen 
bleiben konstant freilich nur typologisch und lassen sich deshalb 
durch stenographische ,,Sigel cc abkiirzen; die anderen sind variabel, sie 
hangen von der Phantasie und der tedinischen Gewandtheit des Inter- 
preten ab. w Wesentliche" Manieren kehren an korrespondierenden 
Stellen unverandert wieder und miissen erganzt werden, wenn sie 
etwa von der vierten oder sechsten Wiederholung ab fehlen, weil der 
Komponist sie fur selbstverstandlich hielt. w Willkurlidie cc Manieren 
darf der Sanger oder Spieler weder symmetrisch nodi medianisch ein- 
flediten; er soil nadi immer neuen Einf alien sudien und die Zuhorer 
mit originellen Stegreiferfindungen iiberrasdien, allerdings ohne dafi 
die Einheitlichkeit der Komposition darunter leidet. 
Fur die w esentlichen" Manieren, benutzen die alten Mei 
ster bestimmte Zeidien, deren Bedeutung jedoch in einzelnen Landern, 
Stilperioden und Sdiulen erheblidi difFerierte. Johann Mattheson 188 
klagt 189 : 

M Von den eigentlichen Manieren im Singen und Spielen I'd fit sich eben 
nicht sehr viel gewisses sagen. Denn gleichwie es vor Alters schon hiefi, 
und zwar mit Wahrheits-Grunde, dafi die Sacbe nicht blofi auf Re- 
geln, sondern vielmehr auf den Gebrauch, auf grosse Uibung und Er- 
fahrung ankomme: so heifit es noch bis diese Stunde; ausser dafi man 

instrumentalen Verzierungskunst im 18. Jahrhundert, Sammelbande der Internationalen Mu- 
sikgesellsdiaft Jahrgang VII Heft 3, Leipzig 1906, Seite 365385 Hans-Peter Sdimitz, 
Die Kunst der Verzierung im 18. Jahrhundert, Kassel und Basel 1955. Max Seiffert, Die 
Verzierung der Sologesange in Handel's B Messias"^ Sammelbande der Internationalen Musik- 
gesellsdiaft Jahrgang VIII Heft 4, Leipzig 19061907, Seite 581615. 

188 Siehe Anmerkung 3. 

189 Seite 11 2. 
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iiberbaupt den gescheutesten Welscben, doch ohne Zwang und Uiber- 
maasse, von Zeit zu Zeit, am meisten und vor andern hierin zu folgen 
Ur seiche findet." 

Mit den ,,Welschen" meint Johann Mattheson weniger die italieni- 
sdien Geiger als die franzosisdien Cembalisten und Organisten, die 
ihren Veroffentlichungen oft Verzierungstabellen beigeben. Dodi auch 
diese ,,Gebraudisanweisungen" stimmen keineswegs iibereb; das zeige 
die Gegeniiberstellung der Marques des Agrements et leur significa 
tion' von Jean-Henry d'Anglebert 190 und der ^Explication des agre- 
ments et des signes" von Francois Couperin 191 : 

d'Anglebert: 



Tremblement 
simple 



Tremblement 
appuye 



Cadence 




Double cadence 




sans tremblement 



Sur vne Pince 
tierce 



Tremblement 
et pince 




190 Pieces de Clavecin, Paris 1689; Neudruck von Marguerite Roesgen-Champion, Paris 1934. 

191 Pieces de Clavecin I, Paris 1713; u. a, abgedruckt in Anna Lindes Ausgabe der Klavier- 

' 



schule n L'Art De toucher Le Clavecin", Leipzig 1933. 



113 



1 J , 1 


A^A 


n r4 , 


f 1 r i p T i p i 1 1 ir 1 j 

Cheute ou port en descendant Cheute et pince Coule sur autre 
de Voix en vne tierce 
montant 

Q ,*~~^ i - - ^ s " n J , J r 


' v K b= I-P 1= 







Sur 2 notes de Suitte autre 



Cheute sur 
vne notte 




ll <JI | 


pj 1 


^ 


F^=-l 


J 1 


^ , 


fr r ' 


tf 


-i 


^ ' 







Cheute sur 
2 nottes 



double 
cheute a 
vne tierce 



Jdem a vne Arpege 
notte seule 



autre autre 




|1 i 1 


,-q ^ , 




^ 




? 1 


Lj_ 






' 



Detache auant vn tremblement Detache auant vn pinc6 



114 
Couperin : 
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Tremblement continu 
(x) 






(x) im Original Sechzehntel 
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Der Ornamentik der ,,WeIschen", die Johann Mattheson als Vorbild 
und Muster empfiehlt, schliefit sich audi Johann Sebastian Badi grund- 
satzlidi an 192 . Anno 1720 sdireibt er in das Klavierbiidilein fiir seinen 
altesten Sohn Wilhelm Friedemann die folgende ^Explication unter- 
schiedlicber Zeicben, so gewifle manieren artig zu spielen, andeuten" : 




f 



doppelt - cadence. 



idem. 



doppelt cadence 
u. mordant. 



c*t 



^ 



idem. 



accent steigend. accent fallend. 



f 




x) im Autograph Achtel 

lfls Siehe u. a. Alfred Kreutz, Die Ornamentik in J. S. Badis Klavierwerken ; Beilage zur 
Urtext-Ausgabe der Englisdien Suiten, Leipzig 1951. 
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Wie diese Tabellen trotz ihrer Verschiedenheit zeigen, beziehen 
sich die Verzierungen grundsatzlich auf den folgenden Ton; sie w f al 
ien" so sagte man friiher ,,auf die Hauptnote" und ,,in die Zahl- 
zeit". Ausnahmen von dieser Generalregel kommen nur bei einigen, 
selten verwendeten Agrements vor, namlich beim durchgehenden 
Vorschlag, beim Uberwurf" und beim ^Ruckfall". Je ein Zitat mag 
diese Manieren erklaren: 

Johann Joachim Quantz 193 schreibt 194 : 

Die durchgehenden Vorschlage finden sich, wenn einige Noten von 
einerley Geltung durch Terzensprilnge unter sich gehen > s. Fig. 5. 

Fig. 5. 

h ,. .h- .-J) K -b 

^ r r ^r I T <t V I 



Sie werden im Spielen ausgedrucket wie bey Fig. 6 
Fig. 6. 




zu sehen ist. Die Puncte werden lange gehalten, und die Noten wo 
der Bogen anfangt, namlich die zweyte, vierte und secbste, werden 
angestofien." 

In Leopold Mozarts Violinschule 195 heifit es 196 : 

Der Ueberwurf ist eine Note, die vor dem Vorschlage an die vor- 
hergehende Note ganz still angeschliffen wird. Dieser Ueberwurf wird 
allezeit in die Hdhe, bald in den n'dchsten Ton, bald in die Terz, Quart, 
u. s. f. auch noch in andere Tone gemacht. Man braucht ihn, theils den 
aufsteigenden Vorschlag dadurch mit dem absteigenden als dem bes- 
sern Vorschlage zu verwechseln; theils aber eine Note dadurch leb- 
hafter zu machen. Z. E. 

193 Siehe Anmerkung 6. 

194 Sdierings Ausgabe Seite 2930. 

195 Siehe Anmerkung 4. 

196 Seite 210211. 
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Die nackenden Noten, 






Mil dem aufsteigenden und absteigenden Vorschlage. 

oder JT" 




So mufi man die erste Note 

mit einem Ueberwurfe abspielen." 



Und fur den sogenannten Riickfall cc , audi w Riickschlag* oder Accent 
genannt, gibt Daniel Gottlob Turk die folgenden Beispiele 197 : 

=j= 









p 



W^ 



Samtlidie sonstigen Ornamente sollen minuzios ohne Anticipation 
einsetzen und mit dem nadisten Ton zu einer Figur versdimelzen. 
Doch schon Carl Philipp Emanuel Bach 198 mufi dariiber klagen, dafi 
mandie Interpreten diese widitige Vorsdirift nidit beaditen 199 : 

Alle durch kleine Ndtgen angedeutete Manieren gehoren zur fol 
genden Note; folglich darf niemahls der vorhergebenden etwas von 
ibrer Geltung abgebrocben werden, indem blofi die folgende so viel 
verliehrt, als die kleinen Ndtgen betragen. Diese Anmerckung ist urn 
so viel nothiger, je mehr gemeiniglich hierwider gefehlt wird . . . 

Vermoge dieser Regel werden also statt der folgenden Hauptnote 
diese kleinen Ndtgen zum Basse oder andern Stimmen zugleich an- 
gescblagen. Man schleiffl durch sie in die folgende Note binein; hier- 
wieder wird gar sebr offl gefehlet, indem man auf eine rauhe Art in die 



197 Klaviersdiulc, Leipzig und Halle 1789, Seite 234. 

198 Sichc Anmerkung 1. 
189 Seite 59. 
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Hauptnote hinein plumpt, nach dem noch wohl gar darzu die mil 
den kleinen Noten vergesellschafftete Manieren ungeschickt an- und 
her am gebracht warden sind" 

Als wichtigste w Manier cc verwenden die Meister des siebzehnten und 
achtzehnten Jahrhunderts den Vorschlag, der oft nicht blofi als 
ornamentales Beiwerk wirkt, sondern substantielle Bedeutung erhalt. 
Man konnte sich deshalb dariiber wundern, dafi alte Manuskripte 
und Drucke solche Figuren nicht in grofien Typen aufzeidinen; und 
doch veranschaulicht gerade diese Notation den Vorhaltscharakter dis- 
sonanter Tone, die manchmal ganz scharf und hart mit der Harmonie 
kontrastieren sollen. Aus dieser Funktion ergibt sich eine der wenigen 
allgemein giiltigen Vortragsanweisungen, die Friedrich Wilhelm Mar- 
purg 200 folgendermafien f ormuliert 201 : 

Die Regel zur Ausiibung des Vorschlages ist diese: daft die Note, 
womit derselbe gemacht wird, allezeit etwas starker als die Haupt- 
oder Substantialnote vorgetragen, und an solche leise heran geschleifet 
werden mufi . . . Wenn man nach einem langen V or h alte die Haupt 
note sehr schwach und sich gleichsam verliehrend horen lasset, so 
nennet man die sen Procejl einen Abzug." 

Bei kurzen Vorschlagen bestanden kaum je Unklarheiten. Leopold 
Mozart 202 dekretiert 203 : 

,,Der kurze Vorschlag wird so geschwind gemacht, als es moglich ist, 
und wird nicht stark, sondern ganz schwach angegriffen. Man braucht 
diesen kurzen Vorschlag, wenn mehr balbe Noten nacheinander kom- 
men, deren iede mit einem Vorschlagnotchen bezeichnet ist; oder aber 
wenn auch manchmal nur eine halbe Note zugegen ist, die aber in 
einer solchen Passage stecket, welche gleich von einer zweyten Stimme 
in der hohern Quarte oder in der tiefern Quinte nachgeahmet wird; 
oder wenn man sonst vorsiebt, dafi durch einen langen Vorschlag die 
Regelmdssige Harmonie und folglich auch die Obren der Zuhorer be- 
leidiget wurden; und endlich wenn in einem Allegro, oder andern 
scherzhaften Tempo etwelche Noten Stuffenweise, oder auch Terz- 
weise nacheinander absteigen, deren iede einen Vorschlag vor sich hat; 

200 Anleitung zum Clavierspielcn, Berlin 1755. 

201 Scite 4849. 

202 Siehe Anmcrkung 4. 
!ft3 Scite 199200. 
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in welchem Falle man den Vorschlag schnell wegspielet, um dem 
Stucke durch das lange Aushalten der Vorschlage die Lebhaftigkeit 
nicht zu benehmen. K 

Die Dauer langer Vorschlage lafit sich nicht ohne weiteres aus dem 
Notenbilde ablesen; ob Viertel oder Sechzehntel dastehen, ob ein 
Strich durchs Fahnchen geht oder nicht, bedeutet nicht das geringste 
so wie Johann Joachim Quantz 204 schreibt 205 : 

3 ,Die Vorschlage . . . bekommen ihre Geltung von den No ten vor 
denen sie stehen. Es liegt eben nicht viel dran, ob sie mehr als einma^ 
oder gar nicht geschwdnzet sind. fc 

Fiir gewohnlich verfuhr man friiher nach dem Prinzip, das ein Enkel- 
schiiler Johann Sebastian Bachs, der Hallensische Universitats-Musik- 
direktor Daniel Gottlob Turk 206 , in folgende Leitsatze fafk 207 : 

Erste Regel: 

Der Vorschlag bekommt die halbe Daner der folgenden Note, wenn 
diese in zwey gleiche Theile (Half ten) getheilt werden kann. 

Zweyte Regel: 

Vor punktirten (dreytheiligen) Noten bekommt der Vorschlag zwey 
Theile, (d. h. die vollige Dauer der Note) fur die Hauptnote selbst 
bleibt folglich nur Ein Theil (oder die Dauer des Punktes) ubrig. 

Dritte Regel: 

Der Vorschlag bekommt die vollige Dauer der folgenden Note, wenn 
an diese eine gleich hohe (gewohnlich kiirzere) gebunden ist* 

Auf Bachs Ornamentik 208 bezogen heifit das: 
Goldberg- Variationen BWV 988 



= 



304 Siehe Anmerkung t>. 

205 Seite 28 der Neuausgabe Arnold Scherings. 
208 Klavicrschule, Leipzig und Halle 1789. 
!ft7 Seite 210212. 

rJ^^TVl' A HanS -J oadlim Moser > Zur Fra g e der Ausfuhrung der Ornamente bei 
Badi; BaA-JahrbuA 13. Jahrgang 1916, Leipzig 1917, Seite 8-19, und Arnold Schering 
Vorhalte und n VorschIa g e in Bachs Passionen und im Weihnaditsoratorium; Badi-Jahr- 
buch 20. Jahrgang, Leipzig 1923, Seite 1230 
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Invention Nr. 5 BWV 776 




Franzosische Suite Nr. 6 BWV 817 





Es geht aber hierbei nur urn das Prinzip, nidit um Vorsdiriften, die 
sidi verallgemeinern oder spezialisieren liefien. Und audi unsere Ge 
neration mufi sidi eben in einer Situation zurechtfinden, die vor zwei 
Jahrhunderten Johann Sebastian Bachs Schiller Johann Friedridi Agri- 
cola 209 sdiilderte 210 : 

,,Es ist nicht moglich, . . . die und jede Stellen welche Vorscblage er- 
fodern, und von was fur Geltung diese Vorschlage seyn miissen, ganz 
genau durch Regeln zu bestimmen. Es bleibt immer etwas willktihr- 
liches dabey ubrig, welches von dem Gescbmacke und der Empfindung 
des Tonsetzers, oder Ausfuhrers abhdngt." 

So lafit sidi also die Dauer eines Vorschlags generell nicht festlegen; 
und man kann nur den einen Rat geben: in Zweifelsfallen lieber einen 
langen als einen kurzen anzuwenden. 

Audi mit der Erklarung desSchleifers stimmen die alten Theo- 
retiker keineswegs liberein. Anscheinend dominierte zunachst die An 
ticipation; und seit dem Beginn des achtzehnten Jahrhunderts setzte 
sidi dann die Meinung durch, er gehore ,,in die Zeit der folgenden 
Hauptnote". Dodi noch Johann Sebastian Bachs Schiller Johann Fried 
ridi Agricola 211 wagt beide Auffassungen gegeneinander ab und warnt 
dabei vor iiberma&gem Gebrauch dieser sidi leidit abnutzenden 
Manier 212 : 

Einige Schleifer bestehen aus zwo, einige aus drey Noien . . . Sie 
stehen grofitentheils vor der zweyten Note eines Sprunges in die 
Hohe, von dessen leer dazwischen liegenden Noten sie die beyden, 

509 Anleicung zur Singkunst. Aus dem Jtalianlsdien des Herrn Peter Franz Tosi, Berlin 1757. 

" Seite 73. 

811 Siehe Anmerkung 209. 

212 Seite 8788. 
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die der zweyten Note am ndchsten sind, beriihren . . . Von den ge- 
schwinden ist zu bemerken, dafi sie sowohl vor guten ah vor scblim- 
men Tactgliedern stehen konnen . . . Man mu$ iiberhaupt sparsam 
mil dieser Art Schleifer umgehen; nicht aber, wie einige Jnstrumen- 
tisten, denen es an der edeln Einfalt des Vortrags fehlt, thun, alle 
und jede Spriinge damit lahm und matt machen. Am allerseltensten 
darf man soldo e Schleifer anbringen, wenn kein Sprung vor her ge- 
gangen." 

Aus den Stellen, an denen Johann Sebastian Bach den Schleifer aus- 
schreibt, lafit sidi folgern, dafi er ihn betont ausgefiihrt wissen wollte; 
das betrifft zum Beispiel das zweite Menuett der ersten Franzosisdien 
Suite BWV 812: 






Eine nur gelegentlidi verwendete Abart des Schleifers erlautert u. a. 
Bachs Freund Johann Gottfried Walther in seinen handschriftlichen 
n Praecepta der Musicalischen Composition" 213 : 

Folgende Figur nennen die Frantzosen Coule, und ist mehrentheils 
auf dem Clavier gebraucklich, wird durch ein zwischen Zwey Noten 
in die Hohe gehendes querstrichlein erkennet. Z. E. 



Resolutio 



-RF 




Dieser durcb die Noten gehender Querstricb, bedeutet auf dem Cla 
vier folgende manier. Z. E. 



1 ^J U j,j 1 






Entsprechendes gilt, wenn sidi die Terzenketten in Sexten umkehren, 
wie in Johann Sebastian Bachs ,,Aria variata alia maniera italiana" 
BWV 989: 






213 Hcrausgegcbcn von Peter Bcnary, Leipzig 1955, Seite 37. 
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Die Gestalt und Funktion des Doppelschlags bleibt sidi bei 
der alten Musik grundsatzlich gleich: Er umspielt einen Melodieton 
mit der hoheren und tieferen Sekunde, um ihn von unverzierten No- 
ten abzuheben. Im einzelnen jedodi liefi die Auffiihrungspraxis so 
viele feine Nuancierungen zu, daS Carl Philipp Emanuel Bach 214 den 
Doppelsdilag ausfuhrlidi in einem besonderen Kapitel mit siebenund- 
dreifiig Paragraphen 215 behandelte, deren widitigste lauten: 

$. 1. Der Doppelschlag ist eine leichte Manier, welche den Gesang 
zugleich angenehm und gldntzend macht. Seine Andeutung und Aus- 
iibung finden wir Tab. V, bey Fig. L. 




$. 3. Diese Manier wird so wobl in langsamen als auch geschwinden 
Stucken, bey Schleiffungen so wohl als auch bey gestossenen Noten an- 
gebracbt. Eine gantz kurtze Note vertrdgt sie nicht wohl, we'll hier- 
durch wegen der vielen Noten, welche sie enthdlt und welche dock 
eine gewisse Zeit erfordern, der Gesang leicht undeutlich werden kan. 

5- 25. Das Versetzungs-Zeichen bey dem Doppelschlage erkennet man, 
wie bey den Trillern, aus dem vorhergehenden, aus der Folge und 
aus der Modulation." 

Und wie wenig sidi die alten Meister mit ihrer Ornamentik einer 
Norm unterwarfen, sieht man an Johann Sebastian Bach: In der Ver- 
zierungstabelle, die er seinem zehnjahrigen Sohne Wilhelm Friede- 
mann in die Hand gab, beginnt er den Doppelsdilag cadence ge- 
nannt mit der oberen Sekunde; in den n Agrements" zur Sarabande 
der zweiten Englischen Suite BWV 807, die er gleichfalls in padago- 
gischer Absicht ausschrieb, interpretiert er sich selber folgendermafien: 
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214 Siehe Anmerkung 1. 

515 Seite 85 98 (im Original falsch numeriert), 
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Ziemlich einheitlich verfahren die alten Meister dagegen mit dem 
Mordent. Alles Wissenswerte fafit Friedridi Wilhelm Marpurg 216 
in knappe Satze zusammen 217 : 

Diese Manier, die man auf deutsch tinen Krdusel nennen konnte, 
besteht in der gescbwindesten Umwechselung einer Hauptnote mit 
einer Nebennote aus der ndchsten Stuffe darunter, und 1st also das 
Gegentheil von einem Triller mit dem blofien Unterscheid, dafi (1) 
wenn man den Triller von der Nebennote anhebet, allhier der Wecb- 
selscblag sogleich von der Hauptnote anfdngt, und daft (2) ordent- 
licher Weise der Mordent nicbt so viele Wechsehchldge, ah der Triller, 
gebrauchet. Die Art wie man einen Mordenten, einen kurzern und 
Idngern macht, findet man nebst seinen Abzeichen bey Fig. 11. Tab. V. 



(b) 



(c) 



(d) 



^ 







Effect 

* 



it 



it 



Dock sind die Zeicben bey (b) und (c) nicht so gut und gebrduchlicb 
als das bey (a). Er mag aber lang oder kurz seyn, so ist es mit s einem 
Zeichen, als wie mit dem Triller, beschaffen, indem es allezeit einer- 
ley bleibt, indem der Wehrt des Mordenten von dem Wehrte der 
Note abhdnget. (d) fc 

Im Andante des ,,Italienischen Konzerts" von Johann Sebastian Bach 
BWV 971 konnte man demgema'15 die Mordente entsprediend der ver- 
schiedenen Notenlange in folgender Weise variieren: 



m 



m 







216 Siehe Anmerkung 200. 

217 Seire 58. 
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Den Frailer leiten die meisten alten Theoretiker vom Triller ab, 
fur den sie ja oft dasselbe Zeichen ^ verwenden. Daniel Gottlob 
Turk 218 besdireibt seine Form und Funktion besonders klar und ein- 
leuchtend 219 : 

Der halbe- (kurze) oder PraUiriller ist eine sebr angenehme und 
nothige, aber gar nicht leichte Manier; denn es gehort viele Fertigkeit 
und Schnellkraft der Finger dazu, einen Pralltriller deutlich und mil 
der erforderlichen Schdrfe und Geschwindigkeit herauszubringen. Sein 
gewohnliches Zeichen ist das bey a); die Ausfiihrung babe ich bey b) 
angedeutet. 

~rt Ana. 

Juv 




]n verschiedenen Lehrbuchern findet man die Ausfilbrung bey c) und 
d) vorgeschrieben. Der Umstand, daft der bey b) an die vorhergehende 
Note gebundene (erste) Hulfston e, so wie das letztere d, nicht gehort 
werden, hat unstreitig zu der fiir das Auge bequemern abgekiirzten 
Schreibart c) die Veranlassung gegeben. Wenn man aber bedenkt, daft 
diese Manier im Grunde nur ein verkilrzter Triller ohne Nachschlag 
ist } so wird man die Schreibart bey b) oder +) richtiger finden, als 
die bey c), well der gemeine Triller mit dem Hiilf stone anfdngt. Bey 
d) wird die vorhergehende Note durch den Punkt zu merklich ver- 
langert, daher ist diese Ausfiihrung nicht anzurathen* 
Ob nun das Zeichen >w jeweils einen Frailer oder einen Triller ver- 
langt, geht aus dem Zusammenhang hervor. Vermutlich meint Johann 
Sebastian Bach um nur ein Beispiel anzufiihren im zweiten Takt 
der siebenten Invention BWV 778 dicht nacheinander verschiedene 
Figuren: 




Ober die Ausfiihrung des T r i 1 1 e r s geben die oben abgedruckten 
Verzierungstabellen hinreichend Aufschlufi obwohl sie selbstver- 
standlich nicht samtliche Varianten verzeichnen. Er beginnt grund- 
satzlich mit einem hoheren Vorschlagston ob mit der grofien oder 



" 8 Siehe Anmerkung 206. 
19 Seite 271272, 
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kleinen Sekunde, bestimmt die Tonart des Stiidks. Normalerweise 
soweit dieses Wort iiberhaupt zu der vielgestaltigen und mehrge- 
setzlichen Ornamentik pafit erstreckt er sidi in der alteren Literatur 
ungefahr liber die Halfte des Notenwertes mit einem sogenannten 
Point d'arret"; dodi hangt seine Lange von Faktoren ab, die sidi 
nicht in Regeln fassen lassen, die der Interpret von Fall zu Fall 
riditig einschatzen mufl. Audi fiir die Schnelligkeit gibt es keine 
bindenden Vorsdiriften; Sanger wie Instrumentalisten sollen die Aku- 
stik des Raums, den Stil des Werks und den Affekt der Musik be- 
riicksichtigen. Und man modite mandien modernen Virtuosen, die den 
Triller fiir einen technischen Effekt halten, die folgenden klugen und 
weisen Worte ihres alten Kollegen Johann Joadiim Quantz 220 zur Be- 
achtung empf ehlen 221 : 

Nicht alle Triller durfen in einerley Geschwindigkeit geschlagen 
werden: sondern man mufl sidy hierinne so wohl nach dem Orte wo 
man spielet, als nach der Sache selbst, die man auszufiihren hat, rich- 
ten. Spielet man an einem groflen Orte, wo es sehr schallet, so wird 
ein etwas langsamer Triller befiere Wirkung thun, als ein geschwinder. 
Denn durch den Wiederschall gerdth die allzugeschwinde Bewegung 
der Tone in eine Verwirrung, und folglich wird der geschwinde Tril 
ler undeutlich. Spielet man hinge gen in einem kleinen oder tape zir ten 
Zimmer, wo die Zuhdrer nahe dabey stehen: so wird ein geschwinder 
Triller besser seyn, als ein langsamer. Man mufl ferner zu unterschei- 
den wissen, was fiir Stiicke man spielet, damit man nicht, wie viele 
thun, eine Sacbe mit der andern vermenge. Jn traurigen Stucken mufi 
der Triller langsamer, in lustigen aber geschwinder geschlagen werden. 

Man mufl aber die Langsamkeit und Geschwindigkeit hierinne nicht 
aufs attflerste treiben. Der ganz langsame Triller ist nur bey den Fran- 
zosen im Singen ublich, er tauget aber eben so wenig, als der ganz ge 
schwinde zitternde, welchen die Franzosen chevrote (meckernd) nen- 
nen . . . Manche halten diesen meckernden Triller, aus Unwissenheit, 
wohl gar fur ein besonderes Verdienst; sie wissen aber nicht, daft ein 
maflig geschwinder und gleichschlagender Triller viel schwerer zu er- 
lernen ist, als der ganz geschwinde zitternde, welcher folglich vielmehr 
fur einen Fehler gehalten werden mufl.* 

" Siehe Anmerkung 6. 

!!1 Seite 36 37 von Scherings Neudruck. 
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Von den w wesentlichen a , durdi S i g e 1 " abkiirzbaren 
Manieren" unterscheiden die alten Meister wie schon ge- 
sagt die w i 1 1 k ii r 1 i c h e n ", nidit notierten Auszierun- 
gen. Ein stilistisdier Gegensatz zwisdien beiden Kategorien besteht 
indes nidit; denn Frailer, Schleifer, Doppelsdilag und sonstige Agre- 
ments typisieren gebrauchlidie Formeln des improvisatorisdien Sin- 
gens und Spielens; und umgekehrt betraditet die Sdiuler mufiten 
einst, um Sicherheit und Gewandtheit im Diminuieren und Kolorieren 
aus dem Stegreif zu erlangen, immer wieder dieselben Floskeln uben, 
die allmahlidi zu stereo typen Wendungen erst?rrten. 

Von einem Musiker, der eine Komposition mit w willkurlichen Manie- 
ren" verbramen wollte, verlangte man friiher keineswegs originelle 
Gedanken oder gar geniale Erfindungen. Die Lehrbiicher demonstrie- 
ren diese handwerklidi durchaus nidit sdiwer erlernbare Tedinik 
an Tonschritten, die in der Praxis haufig vorkommen; und jeder ein- 
zelne konnte sidi unter unendlidi vielen Moglidikeiten auswahlen, 
was seinem Gesdimack zusagte, seiner Fertigkeit entspradi und in den 
Zusammenhang pafite. Dafi ein gesdiidkter Interpret dabei liber ge- 
nug Abwechslungen verfiigte, zeigen die folgenden beliebig zu ver- 
mehrenden Musterbeispiele fur die Figurierung der aufsteigenden 
Quarte, die samtlich einer Stilperiode entstammen 222 : 

Sylvestro di Ganassi, 1535: 



J 

a 



Adrianus Petit Coclico, 1552: 
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Diego Ortiz, 1553: 
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Siehe Anmerkung 187. 
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Tomas de Santa Maria, 1565: 
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Giovanni Luca Conforti, 1593: 
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Giovanni Battista Bovicelli, 1594: 
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Pietro Cerone, 1613: 






Sanger und Spieler, denen im Augenblick nidits Redites einfiel, durf- 
ten sich getrost damit begniigen, solche Floskeln aneinanderzureihen. 
Sie mufiten blofi darauf aditen, dafi der Begriff Manier" nidit jene 
fatale Nebenbedeutung erhielt, die unsere Umgangssprache mit die- 
sem Worte verbindet, namlidi gespreizte Unnatur und gekiinstelte 
Steifheit, die bei der Wiederholung urn so matter wirkt, als jeder- 
mann im voraus weifi, was nun kommt. Johann Sebastian Bachs 
Schiller Johann Friedridi Agricola 223 urteilt kategorisch 224 : 

So wie in alien Theilen der Mttsik V eranderung seyn mu$; so fodert 
man dieselbe auch in den Passagien. Wer nur eine einzige Art davon 
ausjuhren kann, 1st freylich unglticklich" 



" s Siehe Anmerkung 209. 
4 Seite 223. 
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Und nodi kurz vor 1800 beweist der franzosische Geiger Jean-Bap- 
tiste Carrier 225 an einem Adagio von Giuseppe Tartini, wie vielfalrig 
ein Solist die aufsteigende Quarte paraphrasieren kann; die interes- 
santesten Versionen, die er vorsdilagt, lauten 226 : 



j i*^ 7 !. - JJ s 




Allerdings erlaubten keineswegs samtlidie alten Meister die ^willkiir- 
liche" Einflechtung von Ornamenten und Passagen, vermutlidi auf 
Grund triiber Erfahrungen mit eigenmachtigen Kiinstlern. Zu ihnen 
gehorte Johann Sebastian Bach, den sein ehemaliger Protege Johann 
Adolph Scheibe deshalb scharf kritisierte 227 : 

Alle Manieren, alls kleine Auszierungen, und dies, was man unter 
der Methode zu spielen versteht, drucket er mit eigentlichen Noten 
aus, und das entziebt seinen Stiicken nicht nnr die Schonheit der Har- 
monie, sondern es machet auch den Gesang durchaus unvernehmlich" 
Und andere Komponisten wollten einer Versdiandelung ihrer Werke 

" 5 L'Art du violon, zweite Auflage Paris 1798. 

226 Abgedruckt von Arnold Schering in den Sammelbanden der Internationalen Musikgesell- 
schaft Jahrgang VII Heft 3, Leipzig 1906, Seite 375, und von Hans-Peter Schmitz, Die Kunst 
der Verzierung, Kassel und Basel 1955, Seite 131. Das Beispiel berichtigt Ungenauigkeiten des 
Originals. 

227 Critisdier Musikus, neue Auflage Leipzig 1745, Seite 62. 
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dadurdi vorbeugen, dafi sie eine unverzierte und eine diminuierte Fas- 
sung der Melodiestimme untereinander drucken liefien, zum Beispiel 
Georg Philipp Telemann in seinen w Methodischen Sonaten" 228 : 



, Adagio 




Fiir unentbehrlidi hielten die alten Meister insgemein w willkiirlidie 
Manieren" beim da capo der Arie ausgenommen wiederum 
Johann Sebastian Bach, der die Ornamente von vornherein mit der 
Thematik versdimelzt, kleingliedrige Figuren motivisch imitiert und 
deshalb keine freien Zutaten duldet. Andere Komponisten aber ge- 
statten, ja verlangen bei der Reprise improvisatorisdie Verbramung, 
weil sich dadurch die Teile plastisdi voneinander abheben. In der 
,,Anleitung zur Singkunst" von Pier Francesco Tosi und Johann 
Friedrich Agricola 229 heifit es 230 : 

Ein S anger 1st verbunden, auf nichts groflern F lei ft zu wenden als 
auf die Arien . . . Unter andern anmerkungswurdigen Dingen, wird 
sich ibm . . . gleich beym ersten Anblicke die Ordnung darbieten, mit 
welcher alle Arien, die in drey Haupttbeile eingetheilet sind, aus- 
gefilhret werden mussen. Jm ersten Theile verlanget man nichts als 
gan2 einfache Auszierungen, welche aber schmackhaft, und ihrer we- 
nig seyn sollen; damit die Arbeit des Verfassers in ihrer natilrlichen 
Schonheit zum Gehor komme. Jm andern Theile will man, bey der 
edeln Einfalt, noch etwas mehr von Auszierungskunst horen: damit ein 
Verstdndiger merken konne, da$ die Wissenschafl des Sangers einen 
weitern Umfang habe. Wer endlich beym Wiederholen vom Anfange, 
nicht alles das, was er vorher gesungen hat,-durchs Ver andern noch 
schoner und besser macht, als es aufgeschrieben ist, der ist gewifi kein 
grower Held." 

22S Hamburg 1728, herausgegeben von Max Seiffert, Kassel und Basel 1950. 
229 Siehe Anmerkung 209. 
23fl Seite 173174. 
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Mit welchen verhaltnismafiig primitiven Mitteln durchsdinitt- 
lidie Solisten solche Varianten routinemafiig zustandebrachten, er- 
kennt man an Klavier- Arrangements des englischen Organisten Wil 
liam Babell, der naditraglich Improvisationen fixierte; zum Beispiel 
zeidinet er eine Arie aus der Oper ^Rinaldo" seines Lehrers und 
Freundes Georg Friedrich Handel nadi dem Sung by Signr. Valen- 
tini <e in folgender Weise auf 231 : 



Notation 
der 

Partitur 



Diminution 
beim erstenmal 



Diminution 
beim da capo 





Mit der Einfugung improvisierter Figuren redmen die alten Meister 
ferner bei sogenannten Aufhaltungen <e , das heifit bei Trugsdiliissen 
und dissonanten Stauungen, iiber denen haufig eine nur kurz aus- 
zuhaltende Fermate steht. Der Name ^Ohnmacht" kennzeich- 
net den Charakter und die Funktion derartiger Miniatur-Kadenzen: 
In ihnen soil der bis zur hochsten Steigerung geprefite Affekt gleidi- 
sam in einen befreienden Seufzer ausschwingen. Eine soldie w Ohn- 
madit" notiert iibrigens Johann Sebastian Badht im ersten Satz seines 
E-dur-Violinkonzerts BWV 1042; sie bestatigt die Erklarungen der 

w Handel-Gesamtausgabe Band XLVIII, Leipzig 1894, Seite 218221. 
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zeitgenossisdien Theoretiker, die sagen, sie diirfe weder leeres Pas- 
sagengeklingel" enthalten nodi neue Gedanken einfiihren und nidit 
langer als ein Bogenstridi oder Atemzug dauern. 



Violino Solo 



Violino I. II. 
Viola 



Bassi 



Den weitesten Spielraum fur n willkurliche Manieren* gewahren die 
alten Meister ihren Interpreten bei der K a d e n z 232 , aber wohl- 
gemerkt als Spielraum fur die Phantasie, nidit als Tummelplatz fiir 
einstudierte Brillanz. Das Wesen der vorklassisdien Kadenz lafit sidi 
am besten mit Worten von Johann Joadiim Quantz 233 erklaren 234 : 

Regeln von Cadenzen sind . . . nocb niemals gegeben warden. Es 
wiirde auch schwer fallen, Gedanken, die willkuhrlich sind, die keine 
formliche Melodie ausmachen sollen, zu welchen keine Grundstimme 
statt findet, deren Umfang, in Ansehung der Tonarten, welche man 
beriihren darf, sehr klein ist, und die iiberhaupt nur als ein Ohngefdbr 
klingen sollen, in Regeln einzuschliefien . . . 

Die Cadenzen mussen aus dem Hauptaffecte des Stiickes fliefien, und 
eine kurze Wiederholung oder Nachahmung der gefdlligsten Clauseln, 
die in dem Stiicke enthalten sind, in sich fas sen . . . 

Sie mussen kurz und neu seyn, und den Zuhorer uberraschen, wie 
ein bon mot. Folglich mussen sie so klingen, als wenn sie in dem 
Augenblicke, da man sie machet, erst gebohren wurden . . . 

!ss Siehe u. a. Arnold Schering, Die freie Kadenz Im Instrumentalkonzert des 18. Jahrhun- 

derts, Bericht iiber den zweiten Kongress der Internationalen Musikgesellschaft zu Basel, 

Leipzig 1907, Seite 204211; Hemridi Knodt, Zur Entwicklungsgeschidite der Kadenzen, 

Sammelbande der Internationalen Musikgesellschaft Jahrgang XV Leipzig 1913/14, Seite 

375419. 

238 Siehe Anmerkung 6. 

234 Seite 103120 in Scherings Neudruck. 
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Weder die Figuren, nocb die simpeln Jntervalle, womit man die Ca- 
denz anfdngt und endiget, diirfen in der Transposition rnebr als zwey- 
mal wiederholet werden, sonst werden sie zum Ekel . . . 

Jn den Tonarten mu$ man nicht gar zu weit ausschweifen, und keine 
Tone beriihren, die mit dem Haupttone gar keine Verwandtschafl 
haben . . . 

Eine ordentliche Tactart wird selten beobachtet, ]a sie darf nicht ein- 
mal beobachtet werden. Denn die Cadenzen sollen nicht aus einer an 
einander hdngenden Melodie, sondern vielmebr aus abgebrochenen 
Gedanken bestehen, wenn sie nur dem vorhergehenden Ausdrucke der 
Leidenschaften gemaft sind . . . 

Die Cadenzen erjodern y we gen ihrer geschwinden Erfindung, mehr 
Fertigkeit des Witzes, als Gelehrsamkeit. Jhre grofite Schdnbeit be- 
steht darinn, dafi sie als etwas unerwartetes den Zuhorer in eine neue 
und ruhrende Verwunderung setzen, und die gesuchte Erregung der 
Leidenschaften gleichsam aufs hochste treiben sollen. Man darf aber 
nicht glauben, daft eine Menge geschwinder Passagien solches allein 
zu bewerkstelligen vermogend sey. Nein, die Leidenschaften konnen 
viel eher durch etliche simple Jntervalle, und gescbickt darunter ver- 
mischete Dissonanzen> als durch viele bunte Figuren erreget werden. K 

Es fallt schwer, aus den geschilderten, mitunter widersprudisvollen 
Tatsachen Folgerungen fiir die Wiedergabe alter Musik in der Gegen- 
wart zu ziehen. Obergeordnete Gesetze existieren so wenig wie un- 
wandelbare Dogmen. Aber nicht einmal einzelne Anweisungen lassen 
sidi ohne weiteres wortlich in die spatere Auffiihrungspraxis iiberneh- 
men. Denn alle Erklarungen der ^wesentlidien" und w willkurlidien a 
Manieren beziehen sich auf geschmeidige Stimmen, die nicht in grofien 
Raumen gegen ein Riesenorchester w anzusingen" brauchten, und auf 
Instrumente, die ein kleines Volumen und eine geringe Modulations- 
breite besafien. Auf dem Klavichord beispielsweise mufite man Triller 
und Mordente verwenden, damit der Ton uberhaupt weiter klang 
auf dem modernen Fliigel wirken zartgliedrige Agrements allzu leidit 
hart, wenn nicht massiv, sofern der Pianist nicht behutsam mit ihnen 
umgeht. Auf dem Cembalo glitzern und funkeln die Passagen, ohne 
dafi der Spieler etwas dazuzutun oder daran zu andern vermag auf 
dem Hammerklavier drohnen und poltern lebhafte Figuren, sobald 
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jemand an den Tasten sitzt, der die diffizile Kunst des federnden An- 
sdilags nicht beherrscht. Inwieweit sidi also Budistabengenauigkeit mit 
historischer Werktreue vereinigen lafit, mufi in jedem besonderen Fall 
der personlidien Entsdieidung des Interpreten anheimgestellt bleiben. 
Eine Forderung freilidi gilt heute wie einst: Gelaufigkeit im Orna- 
mentieren und Diminuieren darf nidit zur Sdiaustellung eleganter 
Artistik ausarten. Und jeder, der es ehrlidi und ernst mit der alten 
Musik meint, modite hoffen und wiinsdien, dafi nie Zeiten wieder- 
kehren, in denen vor zwei Jahrhunderten ein Anonymus sidi be- 
sdiweren mufite 235 : 

Man verlanget von dem Componisten nichts so sehr, als einen scho- 
nen Gesang; und in der Ausfuhrung befleifiigen sich die Tonkiinstler 
auf nichts weniger, als auf den schonen Gesang; sie suchen nur Am- 
zierungen und Veranderungen, worilber der schone Gesang ganz ver- 
schwindet. 

UnglUckliche Manieren und beklagenswiirdige Verdnderungen! Jbr 
seyd erfunden, den Gesang auszieren; und ihr dienet meistentheils 
dem schonen Gesange nur zur Besckimpfung." 

235 Historisdb-Kritische Beytrage zur Aufnahme der Musik, II. Band, Berlin 1756, Seite 194. 
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Der Generalbafi 

DaC der Generalbafi als unentbehrlicher Bestandteil zur Musik der 
Epoche zwisdien 1600 und 1750 gehort, bestatigen alle zeitgenossisdien 
Theoretiker und Komponisten. Am Anfang dieser so unendlidi rei- 
chen Stilperiode sdireibt Lodovico Viadana in der vielfacb nach- 
gedruckten und kommentierten Vorrede zu seinen Cento Concert! 
Ecclesiastic!" 236 : 

Wer diese Art Musik ohne Or gel oder Cembalo singen wollte, wurde 
niemals gute Wirkung erzielen; vielmehr wurde man dabei meistens 
Mifiklange wahrnehmen" 

Und noch um die Mitte des achtzehnten Jahrhunderts pragte Carl 
Philipp Emanuel Bach 237 den klassischen Satz 238 : 

Man kann also ohne Begleitung eines Clavierinstruments kein Stuck 
gut auffiihren." 

Tatsachlich gibt es in der Barockliteratur nur ein paar vereinzelte 
Werke, bei denen der Bafi und also auch der Continue fehlt um 
nur ein allgemein bekanntes zu nennen: die Sopranarie ,,Aus Liebe 
will mein Heiland sterben cc im zweiten Teil der ,,Matthaus-Passion C . 

Die meisten Interpreten alter Musik wissen heute recht gut Bescheid 
iiber die Berechtigung und Notwendigkeit des Generalbasses, ausge- 
nommen einige wenige Stardirigenten, die sich fiir befugt halten, ihn 
wegzulassen, weil sie glauben, er passe schlecht zu ihrer expressiven 
Ausdeutung des Airs aus der D-dur-Suite von Johann Sebastian Bach 
BWV 1068 oder ihrer nervosen dynamischen DifFerenzierung des 
,,Larghetto, e piano" aus dem Concerto grosso opus 6 Nummer 12 
von Georg Friedrich Handel. Manchmal freilich sieht man den Cem- 
balisten lediglich; bei einer Besetzung von zehn Ersten Geigen und 
einem Halbdutzend Kontrabassen ist kaum etwas von ihm zu horen. 
Immerhin, solche Ausnahmen sdieinen allmahlich seltener zu werden; 
und vielleicht reglstrieren unsere Nachkommen sie einst als historische 
Kuriositaten wie wir heutzutage die Bearbeitungen von Robert Franz, 
der harmonische Fiilltone auf Holzblaser und Horner verteilte. 

23fi Venedig 1602; abgedruckt u. a. von Max Schneider, Die Anfange des Basso continue und 
seiner BezifFerung, Leipzig 1918, Seire 3 9. 
287 Siehe Anmerkung 1. 
238 Teil II Seite 2. 
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Uber die Funktion des Continue diirfte grundsatzlich Klarheit waken 
nidit jedoch iiber wichtige Einzelfragen der Auffiihrungspraxis 239 . 
Mandie Interpreten verwenden unbedenklich ein Sdiema fiir Opern- 
arien, Oratorienchore und Kammersonaten, fiir homophone und imi 
tative Satze, fiir Kompositionen von Heinrich Schiitz, Henry Purcell, 
Jean-Philippe Rameau und Giovanni Battista Pergolesi, und zwar 
ohne Riicksicht auf den Raum, den Klangdiarakter der Instrumente 
und die Zahl der Mitwirkenden. Es lafit sich leider nicht leugnen: Die 
Schuld daran liegt vor allem an den gedruckten Generalbafi-Ausset- 
zungen allerdings nidit an ihren Autoren, die gar nichts anderes tun 
konnen als typisieren und absolutieren, sondern an der Notwendig- 
keit, solche Parte (iberhaupt herauszugeben. Andern kann sich diese 
Situation erst dann, wenn wieder 5J Kunstler, Kenner und Liebhaber" 
in breiter Front aus dem Stegreif den Continuo spielen lernen wie 
einst zu der Zeit, als Johann Sebastian Bach seiner mit familiaren 
Pflichten iiberbiirdeten ,,Frau Eheliebsten* Anna Magdalena anno 
1725 Einige hochst nothige Regeln vom General Basso" fiirs haus- 
liche Musizieren in ihr Notenbuch 240 aufzeidinete. 
Die alten Meister pflegten beim Unterricht im GeneralbaE von vorn- 
herein theoretische Unterweisung mit praktischer Ubung zu verbin- 
den. Von hier aus fiihrte ein gerader Weg zur freien Improvisation 
und sofern das Talent ausreichte zur selbstandigen Komposi- 
tion. Doch auch minder Begabten, die es nicht so weit brachten, und 
Laien, die nicht geniigend Mufte fiir systematisches Studieren aufwen- 
den konnten, niitzte diese Methode mehr als mechanisches Ausarbeiten 
konstruierter Aufgaben, unter denen sie sich wenig vorzustellen ver- 
moditen und bei denen sie sich langweilten. Wenn sie die Gesetze der 
Harmonie kannten, fiel es ihnen nicht schwer, nach bezifferten Bassen 

2:19 Siehe dazu u. a.: Franck Thomas Arnold, The Art of Accompaniment from a Thorough 
Bass as practised in the 17th and 18th Centuries, London 1931, 1961 Hans Heinrich 
Eggebrecht, Arten des Gencralbasses im friihen und mittleren 17. Jahrhundert, Archiv fur 
Musikwissenschaft Jahrgang XIV, Trossingen 1957, Seite 6182 Gerhard Kirchner, Der 
Generalbaft bei Heinrich Schiitz, Kassel, Basel, London, New York 1960 Fritz OberdorfTer, 
Der Generalbaft in der Instrumentalmusik des ausgehenden 18. Jahrhunderts, Kassel 1939 
Fritz Oberdorffer, Ober die GeneralbaEbegleitung zu Kammcrmusikwerken Bachs und des 
Spatbarock, Die Musikforschung X. Jahrgang Heft 1, Kassel und Basel 1957, Seite 6174 
Max Schneider, Der Generalbafi J. S. Bachs, Jahrbuch der Musikbibliothek Peters fiir 1914/15, 
Leipzig 1916, Seite 27 41 Ernst Ulrich, Studien zur deutschen Generalbasspraxis in der 
ersten Halfte des 18. Jahrhunderts, Kassel 1932. 

" Ausgabe u. a. von Arnold Schering, Munchen 1935 und spater, und von Georg von Da- 
delsen, NBA Serie V Band 4, Kassel, Basel und London 1957. 
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einfache Akkorde zu greifen; und das brauchten sie sozusagen all- 

taglich, um bei der Hausmusik ein Lied richtig zu begleiten oder ein 

Blockflotenstiick sinngemafi zu ,,akkompagnieren". 

Fiir die Verteilung der Stimmen gibt Johann Sebastian Badi 241 fol- 

gende, in zeitgenossischen Lehrbiichefn ganz ahnlidi lautende Anwei- 

sung 242 , die bedauerlicherweise nicht alle Bearbeiter alter Musik be- 

achten: 

3) Der General Bass ist das vollkommste Fundament der Music wel~ 

cher mil beyden H'dnden gespielet wird dergestalt das die lincke 

Hand die vorgeschriebenen Noten spielet die rechte aber Con- und 

Dissonantien darzu greift" 

Diese Vorschrift betrifft auch den Organisten, der hochstens gelegent- 
lich, bei lang ausgehaltenen tiefen Tonen und monumentalen Schlufi- 
stauungen, das Pedal benutzen darf, sofern er iiberhaupt die grofie 
Orgel fiir den Continue verwendet; dem widerspricht nur scheinbar 
der siebente Paragraph der Vorrede von Lodovico Viadana 243 , der 
,,Hande und Fiifie" erwahnt, denn italienische Orgeln verfiigten da- 
mals lediglich iiber ein unselbstandiges, ,,angehangtes" oder trans- 
mittiertes Pedal. Dagegen kann und soil der Cembalist, wenn er ein 
mehrmanualiges Instrument ,,traktiert", an geeigneten Stellen den 
Bafi und den harmonischen Uberbau auf zwei Klaviaturen spielen 
und beide durch charakteristische Registrierung voneinander abheben; 
dafiir disponierten die alten Klavierbauer den Sedizehnfufi, der das 
Fundament kraftig stiitzt, wahrend er Akkorde verdunkelt und ver- 
dickt. 

Als Norm gilt die Vierstimmigkeit; dodi soil sich der Cembalist und 
Organist nach dem Stil der Komposition, nach der Anzahl der kon- 
zertierenden Sanger und Instrumentalisten und nicht zuletzt nach 
der Raumakustik richten. Johann Joachim Quantz 244 fafit seine lang- 
jahrigen Erfahrungen und Beobachtungen in folgende Leitsatze zu- 
sammen 245 : 

141 Vorschrificn und Grundsatze zum vierstimmigen spielen dcs General-Bass oder Accom- 
pagncment fur seine Scholaren in der Music", 1738, wahrscheinlich von einem Schiller nieder- 
geschrieben, mit Korrckturen dcs Grafenrodaer Kantors Johann Peter Kellner; abgedruckt 
bei Philipp Spitta, J. S. Bach, Band II, Leipzig 1880, Seite 913950. 
242 Spitta a.a.O. Seite 915916. 
245 Siehe Anmerkung 236. 

244 Siehe Anmerkung 6. 

245 Seite 169170 von Schcrings Neuausgabe. 
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Die allgemeine Regel vom Generalbaft 1st, dafl man allezeit vier- 
stimmig spiele: wenn man aber recht gut accompagniren will, thut 
es oft bessere Wirkung, wenn man sich nicht so genau hieran bindet, 
wenn man vielmehr einige Stimmen wegl'dfit, oder wohl gar den Ba$ 
mit der rechten Hand, durch eine Octave hoher, verdoppelt . . . 

Ein vollstimmiges und mit vielen Jnstrumenten begleitetes Stuck, er- 
fodert auch em vollstimmiges und starkes Accompagnement . . . 

Bey einem Trio mufi der Clavierist sich nach den Jnstrumenten, die 
er zu begleiten hat, richten, ob solche schwach oder stark sind, ob bey 
dem Claviere ein Violoncell 1st, oder nicht, ob die Composition ga- 
lant oder gearbeitet ist, ob der Clavicymbal stark oder schwach, auf- 
oder zugedecket ist, und ob die Zukorer nahe oder entfernet sind." 

Bei stark besetzten Stiicken darf und mufi der Generalbassist sogar 
ausnahmsweise mit der linken Hand voile Akkorde greifen, was Jo- 
hann David Heinidien 246 an folgendem lehrreichem, stark dissonan- 
zenhaltigem Beispiel demonstriert 247 : 
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Zum figurierten Generalbafi pafit am besten das sogenannte diskrete 
Akkompagnement mit wechselnder Dichte der Begleitung; Carl 



246 Siehe Anmerkung 2. 

247 Seite 224; nadi den von Heinidien verzeidmeten Errata richtiggestellt. 
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Philipp Emanuel Bach 248 erlautert diese Spielart an einem vermut- 
lidi mit Absidit einfadi gehaltenen Exempel, zu dem er bemerkt 249 : 
Wo der Baft geschwinde Noten hat, wilrde die Leichtigkeit des Vor- 
trages leiden, wenn man die vierstimmige Begleitung durcbaus 
brauchte: folglich verfahret man der beygefiigten Abbildung gemafi, 
welch er auch mafiige Finger gewachsen sind" 




6 7 
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Selbstverstandlidh. mufi der Continuospieler die Gesetze der Har- 
monielehre beaditen, das heifit: Er soil sidi bemiihen, Quinten- und 
Oktaven-Parallelen zu vermeiden, iibermafiige und verminderte 
Intervalle zu umgehen und soweit moglidi Dissonanzen vorzu- 
bereiten und aufzulosen. Dodi darf er sidi im Augenblick des Impro- 
visierens gewisse Freiheiten erlauben, die die Theorie des Bremen 
Satzes" nidit gestattet, zumal es sidi ja nidit um reale Stimmen, son- 
dern um Flill-Akkorde handelt. 

Georg Philipp Telemann entschuldigt in seinen fur Anfanger be- 
stimmten ^Singe-Spiel- und General-Bass-Obungen" 250 leiditer- 
hand eine inkorrekte Stelle 251 : 
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248 Siehe Anmerkung 1. 

Ted II, Seite 275 und 278. 

250 Hamburg 1733/34; herausgegeben von Max Seiffert, driite Auflagc Berlin 1V27. 

251 Seite 17. 
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, 3 Die stimme hat g fis und oben ist d cis; sind 2 grofte und verbotene 
5 ten ; sie' mogen durchwischen, we'll das fis nur als eine manier anzu- 
seken, und eigentlich das folgende e gilt" 

Und sogar dem gestrengen Kontrapunktiker Johann Sebastian Bach 
unterlaufen bei der Continuo-Aussetzung der Bafi-Arie seiner Kan- 
tate 3 252 verbotene" Parallelen; er liefi sie unbeklimmert stehen, wed 
sie ihn nidit storten, und so braucht auch sonst niemand daran Anstofi 
zu nehmen; nur darf sich kein Konservatorist vermessen, seine ele- 
mentaren Fehler unter Hinweis auf den Sdiopfer des ,,Musikalischen 
Opfers w zu beschonigen. 




Die Akkorde des Continuo sollen die im INIotenbilde klaifende Liicke 
zwischen der Oberstimme und dem Fundament ausfiillen; sie diirfen 
deshalb weder zu hoch nodi zu tief liegen. Die Lehrbiicher begrenzen 
den Umf ang nach unten mit g, nach oben mit e' * oder f ' ', insgesamt 
also mit knapp zwei Oktaven fiir die rechte Hand, und zwar emp- 
fehlen sie Anfangern, die einmal gewahlte Lage beizubehalten und 
unnotige Spriinge beiseitezulassen. Als verpont gilt es allgemein, die 
Begleitung iiber die Melodie hinauszufiihren. Deshalb mufi die fol 
gende Aussetzung, deren Autor verschwiegen sei, in dreifacher Hin- 
sicht beanstandet werden: sie kreuzt mehrfach die Melodie, iiber- 
sdireitet die mittlere giinstigste Klangregion und isoliert denBafi: 




2j2 Faksimile im Auktions-Katalog 60 der Firma Leo Liepmannssohn, Berlin 1930; beschrie- 
ben von Helmut Schultz in der Zeitsdirifk fiir Musikwissenschaft Jahrgang XV Heft 5, Leip 
zig 1933, Seite 225228. 
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Strikt verbieten die alten Theoretiker und Komponisten den Cemba- 
listen und Organisten, die Oberstimme mitzuspielen, weil sich der 
starre, statisdie Klang mechanisierter Tasteninstrumente nidit mit der 
labilen. Tongebung der Sanger, Streicher und Holzblaser verbindet 
und aufierdem die Auszierung der Melodie beeintrachtigt. Das iiber- 
sehen leider viele Bearbeiter, deren Continuo wie ein Klavierauszug 
anmutet siehe die folgende Fassung eines Geistlichen Konzerts von 
Heinrich Schiitz: 




Ver-leih uns Frie 



den ge - na - dig - lich! 



I 



Ver-leih uns Frie- den 



ge - n'a - dig - lich 1 . 




Bafinoten dtirfen nur dann einen eigenen Akkord erhalten, wenn sie 
den harmonisdien Aufbau tragen, nidit jedodi, wenn sie Sprunginter- 
valle figurativ ausfiillen. Leider siindigen Editoren haufig audi gegen 
dieses Gesetz, das bereits Michael Praetorius 253 verkiindet 254 : 
Wenn der Baft mit einer Tirata vnd Lauflin nach einander in die 
bohe binauffsteiget, so mu$ die Obere Hand fest stehen bleiben. 
Wenn es aber mit disjungirten sdrwartzen Noten geschicht, so mu$ 
man einer jeden Noten eine sonderlicbe accompagnaturam, Gesell- 
schaffl und Concordantz mit der obern Hand zueignen, wie im fol- 
genden Exempel zu erseben" 




158 Siehe Anmerkung 5. 

154 Bernoulli* Ausgabe Seite 111. 
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Bei figurativen Unterstimmen mufi der Continuospieler auf die Voll- 
standigkeit der Harmonie adaten. Deshalb soil er beispielsweise bei 
Sextakkorden in der rechten Hand die Terz mit anschlagen, wenn der 
Bafi in einen anderen Ton gleitet oder springt. Johann Sebastian 
Bach 255 erklart das seinen Elementarschulern mit folgendem Exem- 
pel 256 : 




Beim Dreiklang mit verminderter Quinte pflegte man friiher den 
hypothetisdien Grundton als Sixte ajoutee zu erganzen, so dafi ein 
Quintsextakkord entstand. Johann Sebastian Badi 257 sdiarft seinen 
Scholaren die folgende Regel ein 258 : 

Wo die falsche Quint (b5) stehet mufi solche allezeit erst lie gen die 
3 und 6, sie mogen darbey stehen oder nicht 3 miissen zugleich mit ge- 
schlagen werden" 

Uberhaupt braudit sidi der Continuospieler keineswegs angstlidi und 
peinlich nach den ZifFern zu riditen; meist sollen sie ihm lediglidi die 
Tone der realen Stimmen angeben, und deshalb tut er mitunter gut 
daran, statt eines Septakkords einen einfadien Dreiklang zu greifen, 
damit sich Dissonanzen nidit ungebiihrlich vordrangen. Wie er im ein- 
zelnen Fall am besten verfahrt, kann er nur merken, wenn er die Mit- 
wirkenden aufmerksam beobadhttet. Ein erfahrener Theoretiker und 
routinierter Praktiker, der Thuringer Organist Georg Andreas Sorge, 
urteilt kurz und biindig 259 : 



255 Siehe Anmerkung 241. 

256 Spitta a.a.O. Seite 923. 



257 Siehe Anmerkung 241. 
* 58 Spitta a.a.O. Seite 922. 
259 Vorgemadi der musicalischen Composition, Teil II, Lobenstem 1746, Seite 79. 
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Jn solcben Fallen mufi das gute Gehor das Beste thun, denn die Re- 
geln konnens bey dem General-Baft nicht alles ausmachen" 

Wenn Cembalisten eine sdilichte Begleitung auflockern wollen und 
mit einfachen Mitteln Abwediselungen anbringen moditen, konnen 
sie die Akkorde brechen. Dabei verwendeten die w Kenner u wie die 
jjLiebhaber" einst weitaus mehr verschiedene Spielarten, als man 
heute benutzt. In JoKann Matthesons Enzyklopadie Der Vollkom- 
mene Capellmeister" 260 heifit es 261 : 

JDie Arten von Arpeggi sind unzehlick" 

Und David Kellners Lehrbudht Treulicher Unterricht im General- 
Bafi" 262 , von dem innerhalb eines Jahres zweitausend Exemplare ver- 
kauft wurden, fordert: 

n Das Harpeggio mufi kurtz und nicht immer auf einerley Weise, 
sondern auf verdnderliche Art gemacht werden" 

Die beiden gelaufigsten Manieren des Arpeggierens schildert 
u. a. Georg Philipp Telemann 263 , der dabei drastisch vor ihrem Mifi- 
braudi warnt 264 : 

die gewohnlichste ahrt aber, die noten beym anschlagen zu brechen, 
ist folgende: 




andere schlagen auch also wieder zuriick: 




* 6 * Siehe Anmerkung 3. 

161 Seite 477. 

"* Zweite Auflage mit Vorwort von Georg Philipp Telemann, Hamburg 1737, Seite 19. 

w Siehe Anmerkung 250. 

264 Seite 41. 
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Dij! brecben ist auf clavicimbeln anzubringen, auf orgeln hingegen 
wird zugleich angescblagen. Je gescbwinder und kurzer aber ienes ge- 
schicbt, ie besser ist es filr den s'dnger. Ob man diesen, wann sie nicht 
noten-fest sind, ein haufen tone anpimpen solle, solches hatte ich fast 
lust mit nein zu beantworten." 

Aufierdem stehen dem Cembalisten nodi schier unbegrenzbar viele 
Moglichkeiten zur Verfiigung, mit der rechten Hand Akkorde ar- 
peggierend aufzulosen und in Figurenwerk zu verwandeln; eine 
kleine Auswahl von Beispielen aus der ,,Grossen General-Bafi-Sdiule w 
von Johann Mattheson 265 mag Interpreten, die sidi auf einen Typ 
versteifen, Anregungen bieten: 








k 



Hamburg 1731, Seite 205, 212, 277, 299, 319. 
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Ergiebiger als solches Arpeggieren ist freilidi die sogenannte 
Acciaccatura vermutlidi von acciaccare = zerquetschen, zer- 
knacken abgeleitet , die kurz anzuschlagende Dissonanzen zwisdien 
die Stufen des zerlegten Dreiklangs einsdialtet und dadurdi den 
Klang verscharft. Sie lafk sidi aufsteigend und abgleitend, mit leiter- 
eigenen oder chromatischen kleinen Sekunden so bunt wie nur denk- 
bar gestalten. Ein paar Beispiele mogen zeigen, wie man Vorschlage 
von Francesco Gasparini 266 und Johann David Heinidien 267 bei Ge- 
neralbassen von Johann Sebastian Bach realisieren kann: 






L'Armonico pratico al Cimbalo, Venedig 1708. 
Siehe Anmerkung 2. 
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Heutzutage arpeggieren Cembalisten am liebsten beim Rezitativ 
aber gerade hierfur gebieten die alten Theoretiker Vorsicht und Mafii- 
gung, zum Beispiel Daniel Gottlob Turk 268 : 

Verschiedener Ursachen, unter andern auch der notbigen Abwech- 
selung wegen, pflegt man bey den Recitativen die Jntervalle der be- 
zeichneten Accorde nicht immer zugleich, sondern nacb einander (gc- 
brochen) anzugeben . . . ; jedoch enthalte man sick des Harpeggirens 
vorzuglich alsdann, wenn der Baft allein vorscblagt, wie unten bey a), 
oder wenn man die Tactbewegung (das Tempo) anzugeben hat b). 
Bey mehreren schnell auf einander folgenden Accorden c), und kurz 
vor dem Eintritte einer andern Harmonie d), kann durch das Brechen 
derselben eben falls mancherley Unordnung entstehen." 
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Uberhaupt sollen sich die Spieler beim S ec co - R ezi t a ti v 269 
allergrofiter Zuruckhaltung befleii5igen und sidi besdieiden damit be- 
gniigen, den Sanger zu stiitzen. Continuo-Violoncellisten verkennen 

268 Anweisung zum Generalbafispielcn, zitiert nadi der von Johann Friedridi Naue heraus- 
gegebenen vierten Auflagc, Halle 1824, Seite 340 und 345346. 

269 Siehe Max Schneider, Die Begleitung des Secco-Rezitativs urn 1750, Gludc-Jahrbudi III. 
Jahrgang, Leipzig 1917, Seite 88107. 
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ihre Aufgabe, wenn sie lang ausgehaltene Bafitone mit expressivem 
Vibrato nuancieren; und Cembalisten, die ihren monotonen Begleit- 
part durch eingestreute Floskeln interessanter madien mochten, sind 
sich nicht recht im klaren iiber die Funktion des Rezitativs, das zu 
einem ariosen Satz iiberleitet und deshalb um des Kontrastes willen, 
wie der Name ,,secco" besagt, ,,trocken", w diirr" und mager" bleiben 
mufi. Francesco Gasparini 270 spottet 271 iiber die nSonatoronni" und 
Sonatorelli K , die mit ihrer ,,bizzarria" den Solisten verwirren; und 
Georg Philipp Telemann 272 dekretiert 273 : 

Alle$ lauf-werk und alle manierchens mtissen beym recitatif-spielen 
nachbleiben" 

Beim Harmoniewechsel und bei Kadenzen im Rezitativ verfuhr man 
friiher manchmal nach dem Prinzip, das Georg Philipp Telemann 274 
an typischen Wendungen demonstriert 275 : 
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a) b) c) 

Vom Recitatife: Wann ein dissonirender grif (a) (c) eintrit, so 
schlaget nur die recbte, nicht aber zugleich die linke hand an; loset 
aber solcher grif sich in consonanzien auf (b), so schlagen beyde h'dnde 
an" 
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270 Siehe Anmerkung 266. 

571 Seite61. 

278 Siche Anmerkung 250. 

S7S Scitc41. 

t74 Siehe Anmerkung 250. 

275 Scite 3940. 
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d) 

(a) (d) Die schlusse werden in opern sofort angeschlagen, wann der 
s'dnger die letzten sylben sprickt, in cantaten aber pfleget man sie 
nachzuschlagen . . . 

(c) Hier bleibt der baft wieder liegen, well oben 6 /s dissonanzien aus- 
machen." 

Fur gewohnlich allerdings spielten die Accompagnisten beim Secco- 
Rezitativ wahrscheinlidi jeweils nur Viertel und Achtel, auch wenn m 
der Partitur lange, iiber rnehrere Takte reidiende No ten standen; das 
geht zum Beispiel aus dem Stimmenmaterial hervor, das Johann Se 
bastian Bach beiAuffiihrungen seiner w Matthaus-Passion ce verwendete. 
EineBestatigung dieser heute fast vollig vergessenen Praxis geben 
die Instructions deMusiquetheorique et pratique a 1'usage du Violon 
cello" von Johann Baptist Baumgartner 276 , in denen es heifit 277 : 

Es ist gegen die Regel, in dieser Begleitart den Ton auszubalten. Man 
mu$ warten, bis die Bafinote sich andert. Wabrend man wartet, sucht 
man bereits die ndchste Note; und diese streicht man, sobald das letzte 
Wort gefallen, mil einem harten Ruck [avec un coup sec] an." 







276 Haag 1774. 

277 Zitiert nach Arnold Schering, J. S. Badis Lelpziger Kirdienmusik, Leipzig 1936, Seite 197 

und 201. 
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Mit der dramatisdien Konversation der Oper und der epischen De- 
klamation der Kantate darf der Continuospieler nidit die oratorische, 
auf der Gregorianik beruhende Rezitation verwechseln; ihr Stil ver- 
langt beim Tonus currens die Einflechtung von Figuren, gemafi den 
Anweisungen, die Heinridi Schiitz fiir das Musizieren seiner Auf- 
erstehungs-Historie" 278 gibt: 

,,Es ist aber der Organist, welcher seine Person hier wol vertreten 
will I zuerjndern I da$ so lange der falsobordon in einen thon weret I 
er auff der Orgel I oder Instrument, mit der Hand jmmer zierliche 
vnd appropiirte leuffe oder passaggi darunter mache I welche diesem 
Werck I wie auch alien andern falsobordonen die rechte art geben I 
sons ten erreichen sie jbren gebiihrlichen effect nicht" 

Solche zierliche vnd appropiirte leuffe" gehorten einst zu den un- 
entbehrlichen ,,Requisitis" so sagte man friiher eines guten Orga- 
nisten, Cembalisten und Lautenisten. Er verwendete sie, um leere Stel- 
len zu iiberbriicken, Pausen des Solisten auszufiillen und lang ausge- 
haltene Melodietone gewissermafien zu kompensieren, damit der Flufi 
des Satzes nicht stockte. Und sdiliefilidi verloren tiichtige Musiker auf 
die Dauer die Lust, immer bloC einfache Akkorde nadi Zahlen 
routinemafiig zu greifen; phantasiebegabten und tedinisch versierten 
Spielern bereitete es weit mehr Vergniigen, ex improviso Diminutio- 
nen, Agrements und Kontrapunkte einzufiigen wenn sidi auch nie- 
mand mit Johann Sebastian Bach vergleidien konnte, von dem sein 
Sohn Carl Philipp Emanuel erzahlt 279 : 

n Vermoge seiner Grofie in der Harmonic, hat er mehr als einmahl 
Trios accompagnirt, und, weil er aufgerdumet war, u. wuste, dafi der 
Componist dieser Trios es nicht iibel nehmen wilrde, aus dem Stegreif 
u, am einer elend bezieferten ihm vorgelegten Bafistime ein voll- 
komenes Qvatuor daraus gemacht, woriiber der Componist dieser 
Trios erstaunte." 

Die Technik eines soldien w manierlichen" Generalbafispiels 
veranschaulicht der Dresdener Hofkapellmeister Johann David Hei- 

278 Dresden 1623; Neudruck Kassel o. J. (1927). Bedauerlicherweise wlderspridit die General- 
ba-Bearbeitung der Neuausgabe den historlschen Gcsetzen; beispielsweise liegt im vierten 
Takr h" eine Oktave iiber dem Sopran. 

279 Brief an Johann Nicolaus Forkel; veroffendidit von Max Schneider in w Bach-Urkunden*, 
Leipzig 1917. 
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nidien im sechsten Kapitel seines griindlichen Lehrbudis 280 an Muster- 
exempeln, die zeigen, wie verhaltnismafiig leidit sidi simple" Aus- 
setzungen in melodiose Handstucke" verwandeln lassen wobei er 
verstandlidierweise der Oberstimme etwas weiteren Umfang als sonst 
iiblich zugestehen und Fiilltone, abweichend von der gebraudilichen 
Art, auf die linke Hand umlegen mufite. 
} ,Statt dieses sch lech ten [schlicbten] Accompagnamentes: 



fen 
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es viel zierlicher also ausf alien 
ir 




Also wilrde folgendes Exempel sehr simpel auf diese Art accom- 
pagniret werden: 



9*11* f 



Diesem nun abzuhelfen, und der obern Stimme insonderheit eine 
bessere Tour zu geben, so kann man auf zweierlei Art verfahren" ': 




230 Siehe Anmerkung 2. 
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Die alten Meister setzen ein solches ,,delicates" Generalbafispiel bei 
Continuo-Arien voraus, fiir die sie nur zwei Systeme die 
Singstimme und denBafi notieren. Johann Mattheson dachte vermut- 
lich, als er 281 folgende Worte schrieb, an die Zeit, in der er bei Ham 
burger Opernauffuhrungen mit seinem Rivalen Georg Friedridi Han 
del beim kunstvollen Improvisieren wetteif erte 282 : 
n Nichts kann wol boltzerner klingen I als einen schlechten [schlichten] 
General-Baft allein zu spielen; ja / wer sich nur eine Vorstellung davon 
macht / mu$ lachen . . , Wen gebet das was an ! daft icb meinen Unter- 
gebenen zugleicb eine fertige Faust bey dieser Gelegenheit I und ein 
gutes Nachdencken I wie Zierathe und V erdnderungen beym Accom- 
pagniren anzubringen I verschaffe? Wer verhindert I wenn der Baft 
alleine gebet I oder aber die Umstande es sonst leiden I daft icb mem 
Clavier nicbt aucb horen lasse? Daft es inzwischen mit guter Art ge- 
schehen musse I wenn andere ebenfalls hervorragen sollen I solches ver- 
stehet sich. K 

Bei Continuo-Arien enthalt meist der Bafi Motive, die die redite Hand 
imitieren oder fortspinnen kann und soil wie, erklart Johann David 
Heinichen 283 an folgendem Beispiel 284 : 
Larghetto 



rfr 




,-r-^ r |y^ 


. lf P ft 




=fa 


Tu 


sei la spe-ran-za X 


p y r P 


7 P 1 


w^ 

J 




i , r r rfr tf 


_f !2 a J_ 

f r rr 


ffr 


ty? 


' ( " ; 7 1 





J j: ^^=d 
6 6 


6 I, 



281 Grosse General-Ball-Sdiule, Hamburg 1731. 

282 Seite208. 

2S3 Siehe Anmcrkung 2. 
-^ Seite 579581. 



152 




Die Kunst dieses Figurierens und Kontrapunktierens ,,alla mente" lafit 
sidi freilidi nicht in Regeln fassen. Johann Mattheson 285 schreibt 286 : 
x Wie gedacbtes Spielen soil eingerichtet seyn I etwas gewisses oder 
eigentliches ZH sagen I ist die lautere Unmiigligkeit: massen solches 
aus freien Einfallen herfliessen mnf I und gar nicht gezwungen seyn 
will." 

Den alten Meistern stand fur den Continue eine Fiille ver- 
schiedener Akkordinstrumente zur Verfiigung und 
Wahl. Die Partitur des ,,Orfeo" von Claudio Monteverdi 287 erwahnt: 

Duoi Grauicembani. 
Vn Arpa doppia. 
Duoi Cbitaroni. 
Duoi Organi di legno. 
Vn Regale" 

Aufierdem verwendete man friiher gern die Laute und die Theorbe 288 , 
in kleinen Raumen mitunter audi das Klavichord, das Pantaleon und 
das vierfiifiige Spinettino; auf die Klangfarbe kam es dabei nicht im 
geringsten an.StarkereBesetzung bedingte sozusagen automatisch 
mehrere Fundament-Instrumente, die beim Ripieno zusammenwirk- 
ten, bei Solostellen miteinander abwechselten. Fiir das barocke Con 
certo grosso beispielsweise verlangen Georg Friedrich Handel und 
seine Zeitgenossen mindestens zwei Kielfliigel, von denen einer beim 
Concertino pausiert. 

2S5 Siche Anmcrkung 281. 

** Scitc 328. 

157 Vcnedig 1609; Faksimilc-Ausgabc von Adolf Sandbcrgcr, Augsburg 1927. 

ss3 Siehe Hans Nccmann, Laure und Theorbe als GeneralbaiSinstrumcnte im 17. und 18. Jahr- 

hundcrt, Zcitschrift fiir Musikwisscnsdiaft Jahrgang XVI Heft 11/12, Leipzig 1934, Seite 

527534. 
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Heutzutage miissen sich Interpreten alter Musik oft mit einem Ham- 
merklavier behelfen und viele argern sich mit Recht iiber die Un- 
zulanglichkeit dieses Surrogats. Dock mitunter bietet sich immerhin 
vor allem in der Provinz die Gelegenheit, beim Generalbafi Chore 
leicht erlernbarer Zupfinstrumente mit zu beschaftigen: Lauten, deren 
Handhabung geringe Schwierigkeit bereitet, wenn man die Akkord- 
tone einzeln auf die verschiedenen Spieler einer Gruppe verteilt 
Scheitholzer, fiir die neuerdings Jugendmusikschulen mit Erfolg wer- 
ben und warum schliefilich nicht Zithern, sofern sie nur geschmack- 
voll behandelt werden. 

Den Bafi des Continue duplierte frtiher fiir gewohnlich ein 
Violoncello oder eine Viola da Gamba oder bei Stiicken mit kon- 
zertierenden Blasern ein Fagott; sie sollten das Fundament des 
Satzes stiitzen und verhiiten, dafi die tragende Unterstimme verklingt. 
Den sechzehnfufiigen Violone benutzten die alten Meister sparsam; 
bei feingliedriger Kammermusik fehlte er fast stets; bei Arien und 
Solokonzerten wirkte er lediglich in den Ritornellen mit. Um so mehr 
Vorsicht erfordert die Verwendung moderner Kontrabasse ihres 
machtigen Volumens und dunklen Timbres wegen. 

Ob nun Interpreten alter Musik heute bei der Besetzung des Continuo 
wie iiberhaupt beim Generalbafispiel unter mannigfachen Moglich- 
keiten wahlen konnen oder sich mit bescheidenen Mitteln begniigen 
miissen: nach dem Schema diirfen sie nie verfahren. Und wenn es hie 
und da Leute gibt, denen Meisterwerke vergangener Epochen eintonig 
und langweilig erscheinen, so liegt das eben daran, dafi immer noch 
Ausfiihrende existieren, auf die ein bitteres Wort von Johann Matthe- 
son 289 zutrifft 290 : 

,,Es will bier nicht zureichen I da$ einer seinen Stiefel so fein ebrbar 
daher spielet." 

289 Siehe Anmerkung 281. 

290 Seite 204. 



154 

Die Besetzung 

Wer den Wandel der Besetzung wahrend der letzten Jahrhunderte 
ganz krafi spiiren will, vergleiche etwa die Partitur einer Oper von 
Richard Straufi mit dem Notenbild eines Satzes aus dem w Magnum 
opus musicum" von Orlando di Lasso, die beide eine wichtige Epoche 
der Musikgeschichte reprasentieren. Der Komponist der Salome" und 
,,Elektra" bezeidinet nicht blofi die Blaserpartien bis in die winzig- 
sten Details, sondern legt verbindlich fest, wieviele Pulte Streicher 
er wiinscht und wie sie sich an gewissen Stellen aufteilen sollen bei 
dem ,,belgischen Orpheus" fehlen normative Besetzungsangaben. 
Wenn ein Theaterorchester, das ein Werk von Richard Straufi oder 
irgendeinem seiner Zeitgenossen einstudiert, liber Spezialinstrumente 
nicht verfiigt, mufi es sie eben anschaffen oder Aushilfskrafte enga- 
gieren, sonst verstofk die Intendanz gegen den Revers; zum Beispiel 
heifit es wortlich in der revidierten Fassung des ,,Rosenkavaliers" 291 : 

Wo ,C' Clarinet ten vorgeschrieben> ist es absolut unzul'dftig, die- 
selben durch A oder B Clarinetten zu ersetzen. ec 

Bei den Motetten alter Meister dagegen konnte jeder Director musices 
mit den jeweils verfiigbaren Mitteln nach freiem Ermessen schalten 
und walten, sof ern er nur den Stil der Musik richtig traf und das 
durften die Autoren ihren tiichtigen und verantwortungsbewufiten 
Kollegen unbesorgt zutrauen. 

Bis zum Friihbarock stehen in gedruckten Notenbiichern oft als einzige 
Besetzungsangabe wenn man iiberhaupt so sagen darf formel- 
hafte Wendungen wie die folgende, die Georg Forster auf das Titel- 
blatt seiner Sammlung ,,Frische Teutsche Liedlein" 292 setzte: 

a zu singen I vnd auff allerley Instrument I zugebrauchen" 

Nach den Sdiliisseln, die von vornherein die Lage und den Umfang 
erkennen liefien, suchte sich jeder Mitwirkende die passende Stimme 
aus. Solange das Volumen und Timbre der verschiedenen Instru- 
mentengattungen nicht erheblich differierte, brauchte niemand nur 
als w passives Mitglied" am geselligen Musizieren teilzunehmen, wah 
rend heutzutage der Leiter eines Liebhaberordiesters manchmal nicht 

291 Berlin 1938. 

292 Funfte Ausgabe Nurnberg 1560; Faksimile im n rbe deutsdier Musik" Band XX, Wolfen- 
buttel und Berlin 1942, Seite XXVII. 
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recht weifi, wie er einen einzelnen Hornisten oder Posaunisten, dcr 
sich unvermutet meldet, beschaftigen soil. Und wenn bei den alten 
Collegia musica einmal ein Zinkenist oder Oboist fehlte, iibernahm 
eben ein Geiger oder Flotist den Part. 

Bevor das Instrumentarium normiert wurde, gab es eine Fiille soge- 
nannter Klangzeuge, die sich weniger durdi die Lautstarke untersdiie- 
den als durdi die charakteristische Farbung des Tons. Sebastian Vir- 
dung bildet in seiner ,,Musica getutsdit" 293 unter anderen folgende ab: 

vClauicordium 

Virginal 

Clauicimbalum 

Clauiciterium 

Lyra 

Lauten 

Quint ern 

Gro/? Geigen 

Harpffen 

Hackbrett 

Psalterium 

Trumscheit vnd clein Geigen 

Schalmey 

Bombardt 

Schwegel 

Zwerchpfeiff 

Floten 

ru/lpfeif 

Gemsenhorn 

Zincken 

Platerspil 

Krumhorner 

Sackpfeiff 

Busaun 

Orgel 

Posztiue 

293 Basel 1511; Faksimile-Ausgaben von Robert Eitner, Berlin 1882, und von Leo Schrade, 
Kassel 1931; siehc Karl Ncf, Seb. Virdungs Musica getutscht, Bericht iiber den Musikwissen- 
sdiaftlichen Kongrcfi in Basel 1924, Leipzig 1925, Seite 721. 
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Regale 

Portatiue 

Zymeln vnd Glocken 

Herpaucken Trumeln vnd clem paiicklin" 

Und die Organographia von Michael Praetorius 294 beschreibt noch 
mehr Sdhlagwerk, dessen Vielfalt sidi mit der Ausrustung einer Jazz- 
kapelle vergleidien lafit 295 : 

Welche kerne Saytten haben I dieselbe werden allein durch schlagen 
oder klopffen I klingendt vnd thonendt gemacht: Vnd solches ge- 
scbicht I 

1. Durch eyserne oder holtzerne Schl'dgel oder Stocklein I als da seyn. 
Tympanum, ein Paucke / Trummel. 

Crepitaculum, ein Triangel. 
Clavitympana y Die Strobfiedel. 

2. Durcb Klopel oder Kugelcben I Als I 
Campanae, Glocken. 

Tintinabula, Glocklein. 
Cymbala y Cymbeln. 
Sistra, Rollichen. 
Nolae, Schellichen." 

Wer geniigend Phantasie und zugleich Stilgefiihl besitzt, sollte doch 
probieren, solche hell klirrenden und zart schwirrenden, naturhaften 
Idiophone bei burgundischen Chansons und niederlandisdien Messen zu 
verwenden, obwohl in den Noten nichts davon steht; dajS sie friiher 
keineswegs blofi fur profane Zwecke benutzt wurden, beweisen 
fromme Maler, die sie bei Engelskonzerten und Anbetungsszenen zei- 
gen, und zwar nicht nur um der dekorativen Wirkung willen. 
Man kann sich wohl den Klang der Musik bis zur Ara von Heinrich 
Schiitz gar nicht bunt und wechselvoll genug vorstellen. Im Improvi- 
sieren, Kombinieren und Variieren aufierte sich die vitale Musizier- 
freudigkeit des ,,homo ludens", der alle kosmisdien Krafte in Bewe- 
gung setzen wollte und wie Faust hochste Lust empfand, wenn 
sich im w farbigen Abglanz" das Leben spiegelte. 

294 Wolfenbuttel 1619; Faksimile-Nadidruck herausgegeben von Wilibald Gurlitt, Kassel 1929 
und 1958. 

295 Sefte 4. 
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Ein Besetzungsschema kannten die alten Kantoreien und Stadtpfeife- 
reien nicht; wohl aber folgten sie Prinzipien, die sich mit den von 
Arnold Sobering 296 gepragten Begriffen des Spaltklangs und 
der Klangverschmelzung umreifien lassen, wobei selbstver- 
standlich Uberschneidungen beider von Fall zu Fall abweidiende 
Praktiken erlaubten. 

Der Spaltklang entspricht der Struktur imitativer Cantus 
firmus-Satze, bei denen sich die Linien voneinander abheben miissen. 
Fiir gewohnlidi sang der Tenor die Melodie; Diskantknaben konnten 
oktavieren, sofern nicht Quintenparallelen dadurch entstanden. Die 
anderen Stimmen verteilte man nach freierWahl auf Instrumente ver- 
schiedener Gattungen, und zwar gleicherweise auf )} Qmnivoca" und 
Vnivoca" , von denen Michael Praetorius 297 sagt 298 : 
Omnivoca, oder Fundamentlnstrument seynd diese, so alle voces 
oder Stimmen ernes jeden Gesangs fiihren vnd begreiffen konnen, vnd 
also das gantze Corpus vnd vollkommene Harmony aller, so wol der 
mittel- als vnterstimmen oder parteyen, sowol in Vocali als Instru- 
mentali Musica auff sich erhalten; Als da seynd: Orgeln, Positiff, 
Regalwerck, starcke doppel-drey- und vierfache Clavicymbel. 
Vnd hierher konnen auch die Spinetten, Lauten, Theorben, doppel- 
Harffen, grosse Cithern, Lyren etc. Wenn man sie als Fundament- 
Instrumenta, meistentheils aber nur zu einer eintzigen, zwo oder 
dreyen Stimmen in einer stillen vnd eingezogenen Music gebraucht, 
referirt werden . . . 

Vnivoca seu simplicia, oder Ornamentlnstrumenta, die in einen Ge- 
sang, gleichsam als mit schertzen (Schertzando, <wie die Jtalidner reden) 
vnd contrapunctiren die Harmony lieblicher vnd wolklingender zu 
machen, Jtem I den Gesang zu exorniren vnd zu ziehren adhibiret 
werden; Das sind alle einfache Instrumenta, welche nur eine eintzige 
Stimme von sich geben vnd zu wege bringen konnen: Vnd werden 
dieselbige Inflatilia seu Tibicinia & Fidicinia; Italice, Instrument! di 
fiato & Cborde; Germanice Blasende, als Zincken, Floiten, Posaunen, 
Fagotten, etc. vnd Bes'dittete Instrument, als Geigen, etc. abgetheilet." 

" 6 w Historisciie und nationale Klangstile", Jahrbudi der Musikbibliothek Peters fiir 1927, 
Jahrgang XXXIV, Leipzig 1928, Seite 3143, und in der Aufsatzsammlung w Vom musika- 
lisdien Kunstwerk", Leipzig 1949 und 1951, Seite 109132. 

297 Siehe Anmerkung 5. 

298 Bernoullis Ausgabe Seite 9495. 
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Homogenen Klang erf ordern Kompositionen von iiberwie- 
gend homophoner Faktur. Fur diese Art des Musizierens standen den 
alten Kantoren und Kapelldirektoren sogenannte ,,Familien* gleidi- 
artiger Instrumente zur Verfiigung; Michael Praetorius 299 nennt in 
einer a Tabella Universalis* die folgenden 30 : 

Ein gantz Accort Tromboni: Posaunen* mit vier x> Sorten a ; dazu fiir 
die hodiste Lage Tromba* ' . 

Flautti: Plockpfeiffen* in adit x Sorten* vom ^Groft-Baft* bis zum 
Exilent a ; dazu nodi ^Schwagel" '. 

^Traversa: Querpfeiff. Querflott" in drei Sorten"; aufierdem 
^Schweitzer Pfeiff*. 

Cornetti: Zincken" in drei a Sorten". 

nBombyceS) Pommern. Piffari, Sckallmeyen* in sieben M Sorten tt vom 
M GroftBaft Pomer" bis zur gar kl. Discant Schalmeye". 

Fagotten. Dolcianen* mit fiinf xSorten". 

Sordoni: Sordunen" mit fiinf Sorten* ; M Doppioni* mit drei Sor- 

ten*. 

Racketti, Racketten* mit vier Sorten"; ^Cornamutitorti. Storti. 

Krumbhorner* mit fiinf Sorten*. 

mit fiinf } ,Sorten a ; ^Bassanelli* mit drei x Sorten" ; 
mit vier x Sorten*. 

nSackpfeiffen* in fiinf Grofien vom M Gros Bock" bis zum Dudey" '. 

Viole de Gamba. Violen* mit dem ^Stimmwerk* Gar groft Baft- 
Viol*, Groft-Baft*, ^Klein-Baft* , Tenor-Alt* und Violetta picciola" . 

Viol Bastarda* und ein Stimmwerk* x Viole de Braccio. Geigen* 
mit den ^Sortert* Groft Quint-Baft*, ^Baft Viol*,Tenor Viol*,Dis- 
cant Viol. Violino*, Klein Discant-Geig* und Exilent: gar klein 
Geig*. 

Lyra*. 
Testudo. Lautte*. 

Theorba*, mit sedis und adit Saiten iiber dem Griffbrett. 

*** Siehe Anmerkung 294. 
" Seite 1830. 
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Quinterna" '; 33 Mandurichen" ; ,,Bandoer ce ; }) Penorcon ( ; Orpbeoreon". 

^Cither" in fiinf Arten. 

Seeks Chorichte Cither" in drei Arten. 

Klein Englisch Zitterlein" und Zwolff Choricht Zitter" . 

,,Harffen" von dreierlei Art: y) Einfache Harff", Doppel Harff" und 
,Jrrldndische Harff". 

Mit so viel verschiedenen ,,Klangzeugen" liefien sich wahrlich mannig- 
fache Abwechslungen erzielen, zumal sidi frliher kein Berufsmusiker 
auf ein besonderes Fach" spezialisieren durfte; berichtet doch noch 
Johann Joachim Quantz 301 in seinem Lebenslauf : 

3) Das erste Instrument, welches ich erlernen mufite, war die Violine; 
zu welcher ich auch die groftte Lust und Geschicklichkeit zu haben 
schien. Hierauf folgte der Hoboe, und die Trompete. Mit diesen drey 
Jnstrumenten habe ich mich in meinen Lehrjahren am meisten beschaf- 
tiget. Mit den ubrigen Jnstrumenten, als Zincke, Posaunen, Waldborn, 
Flote a bee, Fagott, deutsche Baftgeige, Violoncell, Viola da Gamba, 
und wer weis wie vielerley noch mehr, auf welchen alien ein recbter 
Kunstpfeifer mufl spielen konnen, blieb ich auch nicht verschonet. Es 
ist wabr } daft man wegen der Menge so verschiedener ]nstrumentc y 
welche man unter die Hande bekommt, auf jedem insbesondere ein 
Stumper bleibt. Jndessen bringt man sich dadurch diejenige Kenntnifl 
ihrer Eigenschaften zuwege, welche den Componisten, besonders sol- 
chen y die sich mit Kirchenmusiken beschdftigen, ndthig, ja fast unent- 
behrlich ist" 

Den acappella- Gesang pflegten die alten Kantoren gelegentlich; 
sie erhoben ihn aber nicht zum Prinzip, ausgenommen etwa die Kapell 
meister der Papstlichen Sixtina und die Schar ihrer Schiller, Bewun- 
derer und Epigonen. Als Ideal der w reinen Tonkunst" gait er jeden- 
falls erst in der Romantik 302 ; fiir friihere Epochen bedeutete er eine 
von mehreren Besetzungsmoglichkeiten, doch keineswegs die iibliche 

301 Historisdi-Kritisdic Beytrage Band I, Berlin 1755, Seite 199200; abgedruckt von Willi 
Kahl, Selbstbiographfen deutsdier Musiker,* Koln und Krefeld 1948, Seite 106107. 

302 Siehe die programmatisdie Schrift von Anton Friedrich Justus Thibaut ..Ober Reinheit der 
Tonkunst", Heidelberg 1825; Neuausgabe von Raimund Heuler, Paderborn 1907. 
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oder gar bevorzugte. Die Forsdiung kann wohl retrospektiv auf Stil- 
kriterien hinweisen, die die heftig diskutierte Instrumental-Hypo- 
these" zu beweisen oder zu widerlegen sdieinen; aus Beobachtungen 
Dogmen abzuleiten hiefie indes, die Freiziigigkeit zu verkennen, die 
einst jeder gute Musiker fur sidi in Anspruch nehmen durfte. Johann 
Sebastian Bach zum Beispiel scheute sich nicht im geringsten, bei einer 
Messe von Giovanni Pierluigi da Palestrina Cornetti, Tromboni und 
Violone colla parte mitspielen zu lassen und den Continue zu er- 
ganzen 303 . 

Mit der V a r i a t i o per choros" und der Vertausdiung ein- 
zelner Singstimmen und Instrumente konnten die alten Directores 
musices mehrteilige Kompositionen, insbesondere mehrstrophige Cho- 
ralbearbeitungen und Liedsatze, alternatim aufgliedern. Michael Prae- 
torius 304 schlagt daffir unter }3 Zwelfferley Arten* folgende vor 305 : 
Wenn bifiweilen in der mitten eines Deutschen Concert-gesangs . . . 
der Tenor, Cantus oder Altus in einem Vers oder Gesetz [Gesdtz] den 
Choral fuhret . . . : So kan man daselbst die Instrument a gantz 
aussen - vnd einer der eine liebliche Stimme auch schone Art vnnd 
Manier (oder wie es etliche nennen ein feine Gurgel) zu singen, gantz 
allein in eine Tbeorba oder Cbitarron, wie es die I tali nennen; oder 
wenn die nicht verhanden, in ein Regal, Clavicymbel, Lauten, Posi- 
tiff, oder Orgel singen lassen. Welches denn gar ein feine Variation 
vnd vmbwechselung giebt, vnd sehr anmiltig anzuhoren ist . . . 
Jn den Triciniis aber, kan man den Bass bifiweiln, nicht humana voce y 
sondern etwa mit einer Bass-Geig, Posaun oder Fagot y darzu Musi- 
ciren, biflweiln auch den Bass gar aufien vnd allein die beyde Qber- 
Stimmen, in die Orgel oder Regal singen lassen; man kan es auch 
vmbkehren, vnd die beyde Ober-Stimmen mit zwo Cornet oder zwo 
Violin, oder zwo Floiten, den Bass aber humana voce singen lassen: 
nach dem es einem oder dem andern geliistet . . . Oder zum ersten 
mahl voces humanas: zum andern mahl Instrumenta: zum dritten 
mahl beyderley zusammen gebrauchen . . . 

Das wort / Instrumento, hab ich darumb also in genere beygesetzt, 
damit ein jeder nach seinem gutachten, ein Cornet oder Violin, ein 

m Siehe Karl Gustav Fellerer, J. S. Bachs Bearbeitung der Missa sine nomine von Palestrina, 
Bach-Jahrbuch 24. Jahrgang 1927, Leipzig 1928, Seite 123132 und Anhang. 

304 Siehe Anmerkung 5. 

305 Bernoullis Ausgabe Seite 155, 140, 141. 
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Posaun oder Tenor-Geig, Fagot oder Violon, oder was sich sonsten 
vor Instrwnenta am bequembsten darzu schicken wollen, beyordnen, 
vnd anstellen kan. K * QQ 

Die alten Kantoren verstanden es insgemein aufierst geschickt, bei die- 
sem alternatim Musizieren die akustischen Verhaltnisse des Raums zu 
beriicksichtigen. Bald intonierte ein sogenannter >,Absiden-Chor" in 
einer Seitenkapelle einen Versus, bald spielten die Stadtpfeifer auf 
einer Nebenempore, oder die Kurrendaner zogen singend im Scruff 
umher. Noch Johann Sebastian Bach stellte bekanntlich bei der w Mat- 
thaus-Passion" zwei Chore mit je einem Orchester und eigenen So- 
listen getrennt auf, iibereinstimmend mit der Definition im Musik- 
lexikon 307 seines Freundes Johann Gottfried Walther 308 : 

Choro sp^zzato . . . eine auf zwey und mehr Choren gesetzte Com 
position, welche also aufgefiihret wird, dap bald dieser, bald jener in 
grossen Kircben von einander gestellte Chor wechsels-weise, und dem- 
nach interrupt^ auch manchmahl zusammen sich horen Idsset." 

Nach der Stilwende um 1600 gewinnt die sogenannte cappella fidi- 
cinia", die Gruppe homogener Saiteninstrumente, immer mehr Be- 
deutung und Beliebtheit. Das ^Schnarrwerk", dessen charakteristischer 
Ton viel wunderliche Variationes"^ 9 hervorruft, schrumpft allmah- 
lich zusammen, und damit schwinden von Generation zu Generation 
die Vorbedingungen alternierender Aufgliederung und wechselnder 
Besetzung. Doch noch Johann Sebastian Bach vertauschte unbedenk- 
lich um nur zwei Beispiele zu nennen in der Johannis-Passion" 
beim Bafi-Arioso w Betrachte, meine Seel'" (Nr. 31) die obligate Laute 
mit Cembalo oder Orgel und die beiden Viole d'amore mit gedampf- 
ten Geigen; und im Schlufichor der A-dur-Messe BWV 234, den er der 
Kantate 136 entlehnte, ersetzte er die Oboen durch Floten, allerdings 
wohl eher aus aufierem Zwang als aus innerer Notwendigkeit. Immer- 
hin lassen barocke Triosonaten oft freie Wahl der Besetzung zu, selbst 
wenn es im Titel nicht w Violino o Flauto" oder ahnlich heifit; Abbil- 

306 Siehe audi Max Schneider, Die Besetzung der vielstimmigen Musik des 17. und 16. Jahr- 

hunderts, Ardiiv fvir Musikwissenschaft Jahrgang I Heft 2, Btickcburg und Leipzig 1919, 

Seite 205234; Robert Unger, Die mehrchorige Auffiihrungspraxis bei Michael Praetorius 

und die Feiergestaltung der Gegenwart, Wolfenbuttel und Berlin 1941. 

807 Siehe Anmerkung 7. 

308 Seite 161. 

SM Michael Praetorius in der w Organographia" (siehe Anmerkung 294) Seite 125. 
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dungen bezeugen, dafi Kammermusik-Ensembles einst gemisdite Be- 
setzung bevorzugten, weil sidi dabei die gleidiwertigen Stimmen deut- 
lich voneinander abheben. Beim nachsten Stilwandel um die Mitte 
des achtzehnten Jahrhunderts horte jedoch das Musizieren ad libitum 
vorderhand vollig auf, denn nunmehr benutzten die Komponisten 
den spezifisdien Klang als Ausdrucksfaktor und formbildendes Ele 
ment. Bearbeiter, die melodiose Stiicke von Wolfgang Amadeus 
Mozart auf Blockfloten ubertragen, verstofien mithin nidit blofi gegen 
die geschichtliche Wahrheit, sondern zerstoren den atherischen Zauber 
dieser zart beseelten und grazios besdiwingten Musik. 

Bei der Besetzung aditeten die alten Meister sorgsam auf das ausge- 
wogene Verhaltnis der Stimmen und Lagen innerhalb einer Klang- 
gruppe wie auf das Gleichgewidit der instrumentalen und vokalen 
Chore. Ein Kurtzer, iedoch hochstnothiger Entwurff einer wohl- 
bestallten Kirchen Music" , den Johann Sebastian Bach am 23. August 
1730 seiner vorgesetzten Behorde einreidite 310 , schildert den allge- 
meinen Zustand folgendermafien: 

Zu iedweden musicalischen Cbor gehoren wenigstens 3 Sopranisten, 
3 Altisten, 3 Tenoristen, und eben so viel Baftisten, damit, so etwa 
einer unpafi wird (wie den sehr offte geschieht, und besonders bey 
itziger Jahres Zeit, da die recepte, so von dem Schul Medico in die 
Apotbecke verschrieben werden, es ausweisen muften) wenigstens eine 
2 Chorigte Motette gesungen werden kan. (NB. Wie woble es nock 
befier, wen der Coetus so beschaffen ware, daft man zu ieder Stime 4 
subjecta nebmen, und also ieden Cbor mil 16. Persohnen bestellen 
konte.) 

Machet demnach der numerus, so Musicam verstehen muflen, 36 Per 
sohnen aus. 

Die Instrumental Music bestehet aus folgenden Stimmen; als: 

2 aucb wobl 3 zur Violino 1. 

2 bill 3 zur Violino 2. 

2 zur - - Viola 1. 

2 zur - - Viola 2. 

2 zum Violoncello. 

310 Faksimilc der widitigsten Seiten bei Werner Neumann, Auf den Lebenswegen J. S. Badis, 
Berlin 1953, Seite 202206. 
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1 zum Violon. 

2 auch wohl nach Bescbaffenheit 3 zu denen Hautbois. 
1 auch 2 zum Bafion. 

3 zu denen Trompetten. 
1 zu denen Paucken. 

suma 18. Persohnen wenigstens zur Instrument al- Music. 

NB. Fuget sicks, daft das KirchenStilck auch mit Floten, (sie seynd 
nun a bee oder Traversieri), componiret ist (wie den sehr offl zur 
Abwechselung geschiehet) sind wenigstens auch 2 Persohnen darzu 
ndthig. Tbun zusamen 20 Jnstrumentisten." 

Und nun vergleiche man mit dieser kleinen Schar von Sangern und 
Spielern, die dem Leipziger Thomaskantor zudem nur selten voll- 
zahlig zur Verfiigung stand, den Riesenapparat, den romantisch 
orientierte Dirigenten fur die ,,Matthaus-Passion" aufbieten! Dabei 
geht es weniger um philologische Einwande gegen derartige Moderni- 
sierungen als vielmehr um stilkritisdie Bedenken; denn klanglidie 
Massierung erstickt die Stimmigkeit polyphoner Satze; und die Ein- 
heitlidikeit des Werkes zerbridit, wenn einem maditigen Tutti, bei 
dem zweihundert Sanger und Spieler mitwirken, eine Solo-Arie mit 
einer obligaten Oboe folgt. 

Starke Besetzung trat fruher mitunter bei Auffiihrungen unter freiem 
Himmel oder offiziellen, reprasentativen Veranstaltungen auf; sie 
vermehrte aber nicht blofi die Anzahl der Streicher, sondern duplierte 
die Blaser. Johann Joadiim Quantz 311 hielt dieses Prinzip fiir so 
widitig, dafi er bei dem folgenden Paragraphen die hauptsachlichen 
Anweisungen durch fetten Druck vom iibrigen Text abheben liefi 312 : 

Wer eine Musik gut auffiihren will, mufl drauf sehen, daft er ein 
jedes Jnstrument y nach seinem Verhdltnifl, gehorig besetze, und nicht 
von der einen Art zu viel, von der andern zu wenig nehme. Jch will 
ein Verhaltnifi vorschlagen, welches, wie ich dafiir halte, zureichend, 
und am besten getroffen seyn wird. Den Clavicymbal verstehe ich bey 
alien Musiken, sie seyn kleine oder grofie, mit dabey. 

Zu vier Violinen nehme man: eine Bratsche, einen Violoncell, und 
einen Contraviolon, von mittelm'dfiiger Grdfie. 

311 Siehe Anmerkung 6. 

312 Sdierings Ausgabe Seite 135136. 
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Zu sechs Violinen: eben dasselbe, und noch einen Basson. 

Zu acht Violinen gehoren: zwo Bratschen, zweene Violoncelle, noch 

ein Contraviolon, der aber etwas grower ist als der erste, zweene Ho- 

boen, zwo Floten, und zweene Bassons. 

Zu zehn Violinen: eben dasselbe, nur noch ein Violoncell mehr. 

Zu zwolf Violinen geselle man: drey Bratschen, vier Violoncelle, 

zweene Contraviolone, drey Bassons, vier Hoboen, vier Floten, und 

werw es in einem Orchester ist, noch einen Flugel mehr, und eine 

Theorbe. 

Die Waldhorner sind, nach Beschaffenheit der Stucke,undGutbefinden 

des Componisten, so wohl zu einer kleinen als groflen Musik nothig." 

Dementsprediend bestand beispielsweise die Dresdener Hofkapelle, 

deren Aufstellung Jean- Jacques Rousseau als Muster abzeichnet 313 , 

unter Johann Adolph Hasse aus acht I. und sieben II. Geigern, vier 

Bratschisten, je drei Violoncellisten und Violonespielern, zwei Floti- 

sten, je fttnf Oboisten und Fagottisten, zwei Hornisten und zwei Cem- 

balisten; Trompeter und Pauker konnten in beliebiger Zahl auf zwei 

seitlichen Tribiinen Platz finden. Ahnlich zusammengesetzt war das 

Berliner Opern-Orchester, das Friedrich der Grofie besoldete; der bri- 

tische Musikforsdier Charles Burney beriditet 314 : 

Die Kapelle besteht ungefehr aus funfzig Personen, darunter sind: 

Zwey Komponisten. 
Zwey Concertmeister. 
Eilf Violinen. 
Funf Violonschells. 
Zwey Contraviolons. 
Zwey Flugel. 
Eine Harfe. 
Vier Bratschen. 
Vier Floten. 
Vier Hoboen. 
Vier Bassons und 
Zwey Waldhorner^ 

313 Dictionnaire de Musique, Paris 1768, Plandie G. 

314 Tagcbuch seiner Musikalischen Reisen, Band III, aus dem Englisdien iibersetzt von Johann 
Joachim Christoph Bode, Hamburg 1773, Seite 63. 
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Von der alten Variatio per choros" iibernahmen die Meister des 
Hochbarbdks die Aufteilung in Concertisten und R i p i e n i - 
s t e n. In den Arien beispielsweise sdiwiegen beim Einsatz des So- 
listen auf einen Wink des Maestro al Cembalo die Streidier am zwei- 
ten und dritten Pult; audi die Blaser pausierten fiir gewohnlich, so- 
fern sie nicht obligate Stimmen zu spielen hatten; beim Ritornell setzte 
dann das Tutti ein. Ahnlich verfuhren die Kantoren mit ihren Alum- 
nen, die sie nach der Leistungsfahigkeit gestaffelt in zwei Grup- 
pen zusammenfafiten; das besdireibt Johann Sebastian Bachs 
Kurtzer, iedoch hochstnothiger Entwurff" 315 folgendermafien: 

So nun die Chore derer Kirchen Stucken recht, wie es sich gebuhret> 
bestellt werden sollen, miiften die Vocalisten wiederum in lerley Sor- 
ten eingetheilet werden, ah: Concertisten und Ripienisten. 

Derer Concertisten sind ordinaire 4; auch wohl 5, 6, 7 bi$ 8; so man 
neml. per Choros musiciren will. 

Derer Ripienisten mu$en wenigstens auch achte seyn, nemlich zu ieder 
Stimme zwey." 

Im Werke Johann Sebastian Bachs gibt es gar viele Stellen, bei denen 
er hochstwahrscheinlich selber zwischen w Favoritsti'mmen c< und Ripie 
nisten abwechselte 316 , beispielsweise im Gloria des Magnificats 
BWV 243 Nr. 12, im fugierten ,,Cum sancto Spiritu" der ^Hohen 
Messe" BWV 232 Nr. 11 und im zweiten Satz der Motette ,,Singet 
dem Herrn" BWV 225. Chorleiter konnen den Vortrag viel plasti- 
scher als sonst moglich gestalten, wenn sie sich dieser einst selbstver- 
standlicher und deshalb aus den Noten nicht ersichtlicher Auffiih- 
rungspraxis erinnern. 

Concertisten ubernahmen meistens auch die Solopartien der Kantatcn 
und Passionen; niemand dachte einst daran, dafiir Opernsanger zu 
verpflichten. Frauen durften in der Kirche nicht mitwirken; mufite 
doch sogar Johann Sebastian Bach wegen der Obertretung dieses Ge- 
bots einen Verweis hinnehmen laut Protokoll des Arnstadter Kon- 
sistoriums vom 11. November 1706 317 : 

3 : 3 Siche Anmcrkung 310. 

316 Sichc Arnold Sobering, Die Besetzung Bachschcr Chore, Badi-Jahrbuch 17. Jahrgang 1920, 

Leipzig, Scite 77 89; Wilhelm Ehmann, ^Concertisten" und ^Ripienisten*" in der h-moll- 

Messe J. S. Badis, Musik und Kirche 30. Jahrgang Heft 26, Kassel und Basel 1960 und 

separat. 

st7 Faksimile bci Werner Neumann, Auf den Lcbcnswegen J. S. Bachs, Berlin 1953, Seite 63. 
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}3 Stellen ibm hierauf ferner vor au$ was macht er ohnldngst die 
frembde Jnngfer auf das Cbor hie then vnd musiciren lafien" 

Den Diskant sangen solistisch wie diorisch Knabensoprane; den 
Alt fistulierten mitunter Falsettisten. Schmelzende Tenore und pro- 
funde Basse gab es nur ausnahmsweise, weil die Chore ja fiir gewohn- 
lidi aus Jugendlidien bestanden. Aber dieser herbe, kiihle Klang pafite 
schliefilich besser zur Musik der alten Meister als pastose Fiille, pathe- 
tische Wucht und lyrische Expressivitat. 

Heutzutage befinden sich die meisten Interpreten alter Musik in einer 

schwierigen Situation. Unter vorbildlich giinstigen Bedingungen ar- 

beiten die Alumnatschore, etwa die Leipziger Thomaner und Dres- 

dener Crucianer, die aus Schlilern von Sexta bis Prima bestehen, und 

die ^Cappella Coloniensis" des Westdeutsdien Rundfunks, die das 

Barockinstrumentarium verwendet. Was soil aber irgendwo in der 

Provinz eine Oratorienvereinigung tun, die aufier den Jahreszeiten" 

von Joseph Haydn und dem Deutschen Requiem " von Johannes 

Brahms den Messias" von Georg Friedridi Handel auffiihren 

modite was ein Stadtisches Orchester, in dessen Programmen neben 

Symphonien von Ludwig van Beethoven und Anton Bruckner Suiten 

von Johann Sebastian Bach und Georg Philipp Telemann nicht fehlen 

diirfen was endlidi ein klavierspielender Laie, der weder Klavi- 

chord nodi Cembalo besitzt? Die Antwort auf diese Frage klingt 

reidilich orakelhaft: Jeder einzelne mufi versuchen, die Werke der 

alten Meister mit den gegebenen Mitteln wennschon nicht historisch 

einwandfrei so doch stilgetreu zu reproduzieren. Kompromisse helfen 

dabei nicht viel;Kombinationen von Instrumenten alterer undneuerer 

Bauart schaden nur, beispielsweise im Concertino des vierten Branden- 

burgischen Konzerts von Johann Sebastian Bach BWV 1049 die Ge- 

geniiberstellung zweier barock mensurierter Blockfloten und einer 

modernen Geige. Geradezu verhangnisvoll aber wirkt sich auf -die 

Auffuhrungspraxis jene pseudoromantische Evolutionstheorie aus, die 

vergangene Epochen als niedrige Stufen einer spateren Hoherentwick- 

lung betrachtet so wie sich der Autor einer popularen" Anleitung 

zum Musikverstandnis den gesdiichtlichen Ablauf vorstellt 318 : 

Wir diirfen nie vergessen, daft die Jnstrumente, die Bach zur Ver-* 

fiigung standen, noch sehr mangelhafl waren es 1st ein Wunder, wie 

318 Anton Mayer, Wir horen Musik, Berlin 1939, Scite 317318. 
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es nur das Genie fertigbringen kann y dafi er so komponierte, als ahne 
er die vervollkommneten Klaviere spaterer Zeiten voraus" 

Als letzte Konsequenz derartiger Phrasen erhob jiingst ein Journalist 
die Forderung, ^fortschrittliche" Komponisten mit einer ^zeitge- 
mafien" Instrumentierung der Orgelwerke Johann Sebastian Badis zu 
betrauen. Die Logik gebote dann freilidi audi, Albredit Diirers 
Kupferstiche grellbunt zu kolorieren, den Bremer Ratskeller als Exi- 
stenzialisten-Lokal zu drapieren und den n Osterspaziergang" Fausts 
als Auto-Trip zu inszenieren. 

Positiv ausgedriickt heifit das, mit Worten Arnold Scherings 319 : 

3> Der oft gehorte Einwurf: ,H'dtte Bach unsere Stinger und unsere 
modernen Jnstrumente zur Verfiigung gehabt, dann wtirde er . . .*, 
entkraftet sich von selbst. Gerade an diesem ,Wenn c hangt alles. Dann 
wiirde er eben nicht Bachisch, sondern anders geschrieben haben. 

Was soil uns ein zeitgemafl zugestutzter Bach? Wir wollen nicht 
zwanzigstes Jahrhundert horen, sondern das grofle, machtige Zeitalter 
des Barock. Wir wollen uns in dieser Musik nicht selbst genie flen, son 
dern der ungeheuren Krafte teilhaftig werden, die in ihr schlummern } 
damit sie in uns ubergehen und unser Besitz werden. Bach ist ein 
Zuchtmeister geworden, eine Personlichkeit, die auf alien Linien 
f or d ert und h eis ch t. Wer ihn als solchen nicht vertragt, mag 
sich abwenden und zu Gefalligerem zuruckkehren" 

319 J. S. Badis Leipziger Kirdienmusik, Leipzig 1936, Seite 186187. 
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Subjektivistische und objektivierende Interpretation 

Fur die Interpretation alter Musik gilt keine allgemein verbindliche 
Norm. Und die Musen mogen uns davor bewahren, natiirliche, auf 
dem Wesen der einzelnen Individuen beruhende Unterschiede zu 
nivellieren und gewissermafien um ein abgegrifFenes Wort zu ge- 
braudien ,,gleichzuschalten". Aber dock sollte jedermann die Vor- 
ziige und Nachteile anderer aufmerksam beobaditen und von ihnen 
positiv wie negativ zu lernen suchen, well ja so lautet ein weises 
franzosisches Sprichwort niemand lebt, der nidit die w Fehler seiner 
Tugenden" besafie. 

Bei jjKiinstlern" wie M Laien" stehen sidi Subjektivisten und Objek- 
tivisten diametral gegeniiber. Der Subjektivist musiziert mit vitalem 
Temperament; seine Phantasie, sein Elan vermag ein breites Publikum 
zu begeistern, wennschon kritisdie Kopfe merken, dafi sich die Auf- 
fassung des Reproduzierenden keineswegs mit dem Willen des Kom- 
ponisten deckt. Der Objektivist erstrebt peinlidie Korrektheit und 
schlidite jjSachlichkeit"; sein Wirkungskreis ist die intime Sphare der 
T ,Kenner" und ^Liebhaber". Und zwischen beiden Typen gibt es eine 
Fiille anderer Interpreten: den Virtuosen, der mit brillanter Tedinik 
prunkt den Perfektionisten, der nidit die geringste Unebenheit 
duldet den Astheten, der Barocksonaten bei stimmungsvollem Ker- 
zensdiein spielen und horen mochte, am liebsten mit Kostiimierung 
der Mitwirkenden und sdiliefilich, es lafit sich leider nicht ver- 
schweigen, den Dilettanten,der alte Musik bevorzugt, weil er moderne 
nicht bewaltigen kann. 

Dem Objektivisten, der das thematische Gefiige einer Fuge gleicbsam 
sezierend blofilegt, rate ein Schufi frisdi-froh lichen Musikantentums 
gut, dem Subjektivisten, der sich unbekiimmert iiber historische Be- 
denken hinwegsetzt, ein ehrfiirchtiger Blick in die niichterne Werk- 
statt", in die kahle ,,Komponierstube" des Leipziger Thomaskantors 
Johann Sebastian Bach. Alle aber mlifiten sich immer wieder aufs neue 
vergegenwartigen, daft die alten Meister weder abgeklarte Dulder 
noch weltentriickte Olympier nodi asketische Sdiwarmer waren, 
sondern Menschen, wie sie Prometheus nach seinem Bilde formte: 

Zu leiden, zu weinen, 

Zu genie fen und zu freuen sich" 



169 

Und damit beantwortet sidi von selbst die audi fur die Auffiih- 
rungspraxis entscheidend wichtige Frage, warum wir uns iiberhaupt 
mit alter Musik besdiaftigen: Nicht nur weil wir sie sdion finden, 
sondern audi weil sich uns das Waken hoherer Madite im SchaiFen der 
Meister offenbart, die Himmel und Erde mit ihrer Kunst um- 
spannten so wie Johann Sebastian Bach seinen Sdiolaren einscharfte: 

Und soil wie aller Music, also auch des General Basses Finis und End 
Uhrsache anders nicht, als nur zu Gottes Ehre und Recreation des 
Gemiiths seyn." 
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